
Une mort monstrueuse: Julio Cortazar
Roque Dalton

Dans la lutte contre les ennemis intérieurs et extérieurs des

~euples latine-américa]us les pertes sont nombreuses et douiouLreuses.rèa longue déjà est la Liste des hommes et des femmes qui ont
donné leur vie en combattant les tyrannies, las dictatures, les ingé-
rencea impérialistes dans nos pays. Chacune de ces pertes est irré-
parable, chaque trou dans les rengs est comme un morceau d’obseu-
rité dans nos coevLrs. Et cependant il est en chacune d’elle un
exemple, une force qui ill,mlne chaque journée d’un combat
renouvelé, qui multiplie la volonté de poursuivre la lutte, jusqu’au
but final. Les coups ]es plus fatals de l’enneml se retournent contre
lui parce que ses crimes renforcent la volonté de luttes de ceux qui
ont vu tomber leurs compagnons et qui savent que la seule façon
de les plettrer est de poursuivre le combat.

Mais que dire devant le cadavre d’un compagnon qui n’a pas
suceombé face à l’ennemi commun~ mais qui a ~té assassiné de
façon très trouble, dans la cadre d’une dissension partisane. Et
que ses exécuteurs vettlent faire passer pour un traitre ? Je parle
du poète Roque Delton, assassiné dans son pays par des cempa-
trlotes, non pas par ceux qui assarvi~ent le Selvador depuis des
années et des années de sang et de vilenies, mais par un groupe
de ceux qui prétendent le délivrer, au nom de la liberté et de la
révolution.

J’ignore, et je crois que nous ignorons tous, les détails précis
d’un crime qui sttrpasse en horreur les pires crimes qu’ait pu
eommetu-e l’ennemi intérieur et extérieur du Selvador.

Déclarations et conure-déclarations, mensonges et démenfis se sont
euceédés avec la rapidité nécessaire à ceux qui ont besoin d’une
certaine manière de se laver les mains d’un sang qui ne s’e.ffacera
jamais. Après de longues semaines où l’on put garder espoir, il faut
accepter que Roque Dalten soit mort à cause d’une dissention entre
les membres de l’E. R.P. : Armée révolutionnaire du peuple. La
fraction responsable du « jugement » et de l’« exéeutlon » a publié
dès le début un eommuniqué où elle accusait Dahon de travailler
pour la C. I.A. et d’avoir tenté son infiltration au sein du mouve-
ment. De l’accusation, qui paraîtrait ridicule dans le cas de Da]ton.
si elle n’était aussi monstrueuse parce que provenant de gens qui
se donnent le titre de révolutionnaires, je ne dirai rien... A quoi
bon puisque Roque lui-mëme l’avalt prévue avec une clarté qui
aggrave la faute de ses u.
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Une maison d’édition se prépare à publier un roman intitulé
« Pauvre poète que j’étais » dont Roque m’avait donné à lire de
longs passages. Dans ce roman, il est écrit (je dois la référence
Roberto Armijo) qu’à l’époque où le poète se trouvait prisonnier au
Salvador, l’agent de la C. 1. A. qui l’interrogeait lui dit ceci : « Ne
crois pas que tu vas mourir comme un héros, nous avons les docu-
ments pour te faire passer pour traître. L’histoire aura honte et tes
en/mats. Ne compte pas que ta mort fera de toi un héros. » Cela
se passait en 1964 ; plus de dix ans après cette indigne menace,
nous la voyous s’accomplir littéralement. Le livre va circuler sous
peu, avec sa terrible annonce de mort. Mais même si Roque n’avait
pas dénoncé la menace de ses ennemis, l’accusation par quoi on
prétend justifier son assassinat serait quand mëme monstrueuse,
puisque non seulement elle comporte la calomnie la plus inf~me
que l’on puisse prononcer contre un combattant révolutionnaire1
mais qu’encore cette calomnie provient de gens qu’il considéra
comme ses compagnons dans la lutte politique du Salvador.

Il n’est donc pas surprenant que, ces dernières semaines,
diverses voix indignées se soient élevées pour condamner rassas-
sinat de Dalton et le simulacre de justification par quoi on a
prétendu le légitimer, le viens de lire le magnifique texte dlAngel
Rama qu’a publié, sous le titre OE Roque Dalton assassiné », le

National de Caracas   du 13 juillet. Je veux eu citer le deïmt :
gE L’horreur n’est plus en Ara~tique une ~ histoire extraordinaire »
comme le pensait le poète nord-amérlcaln. Si quelqu’un a pu sa dire
« consterné et turleux v à propos de la mort de Che Guevara
entre les malus de la dictature bolivienne d’alors, qua dire de
l’exécution du poète Roque Dahon par un groupe de Kuerillerassavadorlens ? L’incrédulité, la colère, l’horreur se succèdent devant
cette feuille volante qu’a /ait circuler /in mai, au Saivador, /’armée
révolutionnaire du Peuple, s’attribuant l’exécution de Roque Daiton
OE parce que, militant de l’E. R. P., il collaborait avec les appareils
secrets de l’ennemi ». Trop peu de mots pour justi]ier une telle
monstruosité et recouvrir de l’injure de traître le cadavre d’un
homme qui pendant vingt ans s’est consacré activement à la cause
révolutionnaire.

Oui, vingt ans de lutte révolutionnaire, et Pourtant Roque
Dalton n’était pas un écrivain suffisamment connu en Ara~tique
Latine. Sa mort réveillera beaucoup de ceux qui dorment, dans le
champ de la critique. Bientôt eommenceront les éloges, les exégèses,
Tant mieux ; mais il me semble voir le sourire espiègle de Roque
devant ce subit intérët pour son  uvre et sa parole. Il ne m’a
jamais donné l’impression de se soucier d’être relativement méconnu.
D’autres choses, plus importantes, le faisaient vivre contre vents et
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marées, contre exils et prisons, contre le harcellement quotidien du
révolutionnaire qui se veut sur la ligne de feu.

Parler de 11. Dalten, oui, bien mîr, mais sens oublier un seul
moment l’admirable phrase du Che quand quelqu’un lui demanda
sa profession : « moi, j’étais médecin », qui trouve éeho et ride’llté
chez R. Dalton qui intltu]e son dernier livre : .~ Pauvre poète
que j’étais. ~.

Parier du poète ; oui, mais du poète combattant, du révolu-
tionnaire qui n’a jamais cessé d’être poète. De tout ce que m’a donné
Cuba, je compterai parmi les choses les plus préeieuses ma roncontro
avee Roque Dalton et son amitié. Je ne sais pas au cours duquel
de mes voyages dans File nous FLmse connaissance. Là où j’écris,
je n’ai même pas les livres de Roque et les ré£éreneos chronolo-
giques me font défaut. En tout cas, je suis bien sfir que nous nous
sommes connus à ~ Casa de las Americas ». Nous devions faire
partie par la suite de son comité de collaboration. Au matin, je
vis arriver un garçon brun et maigre, au visage à la fois enfantin
et plein de temps. Au début, nous nous tromp~~es sur nez ~gez, nous
f’zmes les plaisanteries~ de rigueur, nous commenç~mez à nous regarder
vraiment. Je connaissais de nombreux poèmes de R. Daiton. J’admi.
rais son approche particulière de La poésie, marquée par La volonté
de communiquer, de se rapprocher de n’importe quel type de lecteur,
en évitant la vulgarité ou le popullsme-suicidaire qui fait tant de
mal à une bonne partie de la poésie révolutionnaire.

Nous parlêmes de cela en buvant du eafé et de raicool d~
le vieux quartier de La Havane, ou pendant les pauses lors de notre
t~avail à OE Casa ». Pour Roque, qui s’étonnait quelque peu de
mon admiration, il n’y avait rien de plus naturel que d’éarire
ainsi, mais je prétendais, moi, que co naturel devait avoir cofité
énormément à un poète contre-américain.

Cela, bien entendu, le faisait éeLater de rire, et chez Roque
le rire était un de ses messages les plus directs et les plus beaux.
Il riait comme un enfant, en se rejetant en arrière, et me traitait
d’argentin, e’est-à-dire de renfermé qui sait voir tout de suite La
paille dans l’oeil du prochain mais pas la réthorique du Rie de la
PLata dans le sien. Alors je riais à mon tour, mais jamais je n’ai
su rire ni ne saurai le faire comme ]toque.

Pour ceux qui nëtaient pas au courant de son passé, cet
homme simple et même anodin-pouvait tromper physiquement le
plus fin observateur. Jamais je ne l’ai entendu se référer à sa
propre personne sauf lorsqu’il s’agissait de porter témoignage sur
l’histoire de son pays, aux turbulentes péripéties de Laquelle il avait
pris part active. Point n’était besoin de connaître son passé pour se
rendre compte que Roque DaIton avait une vision générale de la
lutte révolutionnaire et que ses multiples errancos de par La monde
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lui avaient donné une expérience qui pesait dans ses jugements et
ses opinions. Cela, joint à la poésie et au sens de l’humour~ nous
fit nous sentir amis dès le premier instant.

Maintenant que je no parlerai plus avec lui, je pense que nous
nous sommes vus Urès peu, que nous étlons trop oceupés à Cuba
pour errer ensemble dans les rues, et bavarder dans les cafés et
dans les h6tels. Et à Parts où nous nous sommee rencontré~ deux
£ots, l’urgence des problèmes, des circonstances ne nous a pas
la liberté que nous auriona souhaitée pour parier de llvroe, de filma,
d’hommes et de femmoe.

Parlez avec Roque, c’était vivre plus lutinent, comme vivre
pOVLr deux. Aucun de ses amis n’oubliera les histoires peut-ëtre
mythiquea de ses ancêtres ; sa vision prodigieuse du pizate Dahon,
les aventures des membres de sa famille. Et d’autres îois, sans
wahnent le dé~oex, ~ obligé par la néeessité de défendre un
point de vue, le souvenir des prisons, de la mort présente, de la
fuite à l’aube, des exils, des retours, la saga du combattant, la
longue marche du militant. Ses poèmes, se~ récits, contiennent plus
ou moins ouvertement tout cela, et surtout ce qui fit de Roque
Dahon un homme qui me paraît exemplaire : la vitalité, le sens
du jeu, la quête de l’amour sur tous les plans, le doute plut6t que
le dogme, la critique avant l’acquiescement. De tout cela témoignc
la dernière lettre que j’ai reçu de lui, datée d’Hanoi le 15 aofit
1973 mais parvenue entre mes mains beaucoup plus tard, poux des
raisons que je ne connaîtrai jamais. (Il y avait avec la lettre un
chapitre et l’un des appendices-témoignages de son roman « Pauvre
poète que j’étais ~). Comme toujours avec moi, Roque était franc
et direct. Nous nous étions heurté plus d’une fois sur le plan
politique, et sur la conception que chacun avait de la Httérature,
à l’intérievLr d’un schéma socialiste, et ces affrontements polémique#
(malheuxeusement oraux pour la plupart) m’avaient fait beaucoup 
bien, m’avaient appris beaucoup de choses, même si les divergences
demeurent, tout ou partie.

C’est pourquoi l’annonce, au début de la lettre, ne me surprit
pas : ~ le t’ai envoyé il y a plusieurs mois un petit article sur
la Corée, oit ]’engagea~ fraterneUemen~ une polémique avec toi,
au risque de para~re extrémi~e et excessif, en es.~ant de dialecti~
une re]A~ion Cortazar-K.im Sung.   Je n’ai jamais reçu ce texte ni
d’autres que Roque disait m’avoir adressée. ’~

Je cite le passage parce qu*i] le monu~e tel qu’il a toujours ét~,
direct dans son attitude amlea] , donnant affection et .amitié préci-
s~ment parce qu’il ne laissait pas de trève, ne faisait pas de eonces-
don#. Dans cette même lettre, parlant de mon « livre de Manuel
qu’il attendait de pouvoir lire ~quand il renlzerait~ à La~ Havanet, i l

, 6 .disait:   Ton lJay~ ,va avoir !grand besoln!’de’ tous veu~ qur eaVënf
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ou s~tent que le talent sans émotion ne ~~.~t pas un dou. S~s-h~
qua ]’ai relu a Rayuela ~ ]u~ement ici, à Hanoï ? ]’ai eu une
histoire avec mon guide interprète vietnamien parce qu’un petit
matin avec des menaces imminentes de typhon, je l’ai réve//lé par
un fou-rire. Le coupable c’~tait ce fou d’Uruguayen qui planifie
la nouvelle société : l’histoire de la ferme oit on élève des microbes
af des baleines. Mais imposdble de le lui expliquer ; il n’arrivait
pas à comprendre pourquoi un « utopiste ]ou » me ]alsait autant
rire.

Une des images les plus nettes que je garde de Roque est liée
à celle de Fidel Castro et à une très longue nuit à La Havane.
A l’issue d’une journée de travail à ~ Casa z, Fidel apparnt à
l’improvlste à la fin du repas pour bavarder avec les membres du
Jury du prix littéraire de « Casa ». Nous restîmes ensemble de
10 heures du soir à 6 heures du matin : trente personnes qui
fumèrent la moitié de la récolte de tabac de l’année et posèrent
mille questions qui obtinrent toujours réponse d’un Fidal infati-
guable. Plus d’une fois, les réponses furent très différentes de ce
que certains attendaient et Roque semblait particulièrement s’amuser
du désarroi qu’elles créaient dans des esprits monolithiques. Je me
rappelle qu’à un moment donné on parlait de la guerre du Vietnam
et quelqu’un traita de l~ehes les soldats nord-amérlcalns. Non seule-
ment Fidel ne fut pas d’accord mais il aîfirma ]’équlvaience poten-
tielle des soldats de quelqu’armée que ce soit, insistant sur le fait
que leur conduite, leur courage et leur moral étaient le nécessaire
ré~mltat de la cause qu’ils défendaient, et qu’au Vietnam les soldats
amériealns étaient vaincus d’avance et dans une eartalne mesure de
l’intérieur parce que leur cause manquait de justice et de vérité.

La fin de cette nuit, c’est pour moi l’image de Roque discutant
avec Fidel du problème de l’utilisation efficace de je ne sais quelle
arme. Eehangcant des plaisanteries et eu même temps défendant
avec acharnement leur point de vue, chacun essayait de convaincre
l’autre, par des démonstratious avec une mitraillette invisible qu’il
mauiait d’une façon ou d’une autre, se répandant en considérations
qui m’échappaient complètement. La contraste entre l’immense corps
de Fidel et la silhouette maigre et souple de Roque nous divertis-
sait infiniment tandis que la mitraillette abstraite passait de l’un
à l’autre et se répétaient ]es démonstrations sans qu’aueun ne
voulfit céder un pouce de terrain. La levé du soleil mit un terme
au débat, en nous envoyant tous au lit.

~e reviens sur la dernière lettre que j’ai reçue de Roque.
Maintenant mieux que jamais je sais pourquoi il a voulu me donner
à llre quelqlles ehapitres du roman qu’il venait de terminer. Quand
le publie le connaîtra, il comprendra ve que les assassins d’un
homme tel que lui ne veulent pas comprendre, que ve soit au
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Sa]vador ou dans n’importe que] pays du monde. Il comprendra que
le chemin d’un véritable révolutionnaire ne passe pas la certitude,
la conviction, le schéma simplificateur et manichéen, mais qu’on
l’atteint et qu’on le suit au travers d’un enehevêtrement pénible de
doutes, d’hésitations, de points morts, d’insomuies pleines d’interro-
gaffons et d’espoirs pour finalement toucher ce point de non retour.
Cette merveilleuse erëte de colline d’où l’on voit tout ce qui est
derrière, tandis que s’ouvre au regard lavé, neuf, le panorama d’une
réaHté autre, d’un but enfin perceptible et accessible. En m’envoyant
ces chapitres, Roque a voulu que je connaisse cet itinéraire intérieur
et extérieur jusqu’au combattant, à l’homme qui a fait son choix
et qui l’assume après un long processus critique.

Au-delà de nos divergences, il trouvait chez moi la mëme
définition, le mëme espoir du socialisme que les monolithes de la
révolution prétendent détruire au nom d’un assentiment dogmatique.
Infiniment plus en avance que moi et que tant d’autres, puisqu’il
avait su faire coexister la parole et l’action, il m’attendait généreu-
lement à quelque coin de vie, il est arrivé avant, à ce qui nëtait
pas un but mais une embuscade, et il est arrivé parce qu’il avait
choisi d’allar jusqu’au bout comme Che Guevara. Et pour cela,
nous qui sommes testés en deçà par incepacité personnelle ou en
raison d’une notion différente du terrain de combat, nous avons
aujourd’hui le devoir de montrer le vrai Da]ton devançant la
pétrification facile et probable. Un héros ? oui, mais un héros qui,
en pins de sa conduite politique inébran]ablei laisse un testament :
toute sa polie et maintenant ce roman dont je ne connais que des
~agments mais qui suffisent à montrer ce qu’il faut entendre par
héros, face aux fabricants de statuts.

Il y aura toujours quelqu’un pour dire qu’il s’agit d’une
 uvre de fiction et que les idées et les sentiments n’ont pas de
raison de refléter celles de l’écrivain Roque Daiten. Pour ma part,
je sais qu’il suffit de lire cette chronique de jeunesse pour trouver
Roque corps et âme. Et son véritable héroïsme est d’avoir su
atteindre un juste équilibre, un juste choix, après ëtre passé par des
étapes comme celle que reflète le fragment que je transcris. C’est le
journal du héros de son roman :

« Qu’est-ce qu’ils me demandent ? » Renoncer et renoncer en.
care ? Sincèrement, je comprends la révolution et la trouve belle.
l’y ai ma place, je crois, mes dé/auts et mes c6tés sombres aussi.
Car s’ils me disent que ce critère moral grâce à quoi je puis
augmenter mes passions doit ëtre combattu anihilé, je réponds, farou.chement s’il le faut, que c’est pour cela que je vis ef pour cela
que je suis entré dans les rangs de la ~évolution. le comprends
que je suis un homme compliqué. Mes critères aussi m c’est logi.
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que ! Ils ne conetilueraient pas le meilleur ordre du jour pour une
réunion de jeunes communistes aux candeurs obstinées. Mais n’y au-
rait-il pas des gens m~rs dans la révohttion ? « Le communisme,
jeunesse du monde » ce serait péjoratif ? Je m’explique, j’accepte
que passe pour normal (aujourd’hui) de maintenir hors da portée
d’un jeune menuisier salvadorien les meilleurs livres de H. MUler.
Il est des tutelles nécessaires, filles de ce que j’appellerais « l’amour
lucide = qui peuvent s’exercer avec sympathie et profit, à condition
de reconnaître leur nécessité comme éphémère, historique. Mais en
même temps, je considère que les intellectuels da la Révolution,
concrètement ses écrivains, doivent apprendre de Miller une série
de techniques /ormelles indispensables (le sincérité de Miller, en
i’accurence, est un aspect de sa technique, sans que cette opinion
soit une censure tacite) et d’autre port (la censure visible) ils 
doivent pas négliger l’aspect de critique de la société nord.améri-
caine, qui n’est pas loin d’~tre une des questions /ondamentales de
l’couvre de Miller, d’autant plus valable qu’elle nous met en contact,
à un niveau jamais atteint auparavant par la plupart des grandsécrivalns nord-américains, avec les tares de l’drue individuelle des

habitants de ce pays-monstre par excellence.
C’est-à-dire que même en acceptant les risques que toute posi-

tion exceptionnaliste implique, je crois que la révolution doit avoir
une politique pour me traiter, pour traiter toutes les personnes qui
comme moi, ne [ont rien d’autre que refléter, avec les évidences
les plus aiguës (cela étant dU au talent ou à l’irresponsabilité, on
ne peut pas trancher) les complications du monde actuel, dont les
trans]ormations seront opérées par les révolutionnaires. Amen.

Ces réflexions correspondent à la jeunesse du protagoniste au
Salvador, au temps de la dictature de Lemus, mais elles furent
écrites bien pins tard par Roque, lorsqu’il avait déjà parcouru la
plus grande partie du chemin qui devait déboucher sur son horrible
assa~inat. L’homme avait cessé d’être le garçon perplexe et hésitant
que dépeint le roman, et cependant ce garçon a les pensées de
l’homme qui, si longtemps après devait écrire ce livre. Lb, je le
répète, réside le véritable héroisme d’un révolutionnaire comme Roque
Dalton capable de maintenir vifs les réflexes dialectiques qui donnent
à rëtre humain sa dimension la plus valable. Il ne lui aurait pas
déplu, je le sais, que j’achève ici cette condamnation de tous ses
assassins, ceux qul physiquement l’ont tué, et ceux qui l’auraient
tué en toute occasion et en tout lieu possible, par ce fragment d’un
poème que Roque a inclus dans son roman et qui le montre tel
qu’il fut, tel que nous le garderons toujours dans notre c ur :
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le prends possession de toutes les histoires et de tou~, "
les visages, jamais le c ur ne se lasse de connaî;Ire tous
les habitants de la terre
bien qu’en tout lieu l’hlstoire de Galn et d’Abel
soit aussi vieille que le commencement du monde ;
et en tout lieu la face du diable ou celle de l’ange
se montre changeante et sardonique
]’aurais tant désiré arriver à bon port
mais c’est comme dire « arriver au paradis »
Cependant le vis et je foule la terre
Les vents du Caraïbe apportent des rëves vagues
et le monde semble ëtre d’aplomb soudain
ll faut aller chercher de nouveaux alisées
et supposer que parfois
c’est la boussole qui nous rend fous
qu’encore existe un pouce de terre
non décr/te, en aucune des cartes marines
Et l’on finit étranger au monde, mort
en plein champ.

OEradul# de I’~pa~ol par ]acquelln~ LABROT-$ALVAT
et Paul Louis RO5SI.)
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Au débouché de l’histoire SaOI Yurkievich

De se~ nombreuses annéas de rnilltenti~nne, de ~ convietiona
révolutionnaires, de sa constante eombattlvité, de ses prisons, de
ses errances, de ses oxiis, de sa souple et inébranlable fidé]ité à
la lutte pour la libération de mn peuple, de son retour au front,
l’arme à la main, eaux qui furent ses compagnons, qui combattirent
à ses eôtés peuvent en témoigner. Et tout verdict, et tout témoi-
gnage lui sera favorable. Je veux faire l’éloge da eetto autre
bataille complémentairo que Roque Dalton a livrée, comme poète,
sur le terrain de la production textuelle. BataiIle pour pré~erver la
complexité significative, la mobilité dialectique, la multiplielté poly-
phonique, la pullulante prolifération, la simultanéité dissonante, la
fluide polysémie, la pluralité dialogiquc dans l’interprétation et la
représontation de la réal]t~. Bataille pour préserver, avec autant
d’humour que de lyrisme, le clair-obscur modulé, les hauts et les
bas contrastant entre main et contro-main, entre marque et contre-
marque, entre position et contre-positlon, le contrepoint d’une expé-
riante personnelle du monde de tous, monde où il a toujours tenté
de s’insérer comme activiste. Bataille pour ne pas immoler, sur
l’autel de l’urgence simplificatrico à ]aquella il a répondu comme
soldat, les exigences inhérente~ à la configuration du langage, à
la figuration par le langage. Batailla contre toute théorie dogmatiquo,
contre toute esthétique sclérosanto, contre tout excès de détermlna.
tion idéologique. Bataille pour conjuguer conerètemcnt, hors de
tout vedettariat et de toute conversation de salan, avaneée politique
avec avaneée poétique. Le processus d’ouverture de ses signes, la
conquête de la plurivalenee polymorphe, son abandon progressif des
protocoles établis, des modèles reconnus, sa façon de contrevenir aux
règ]eB usueHes pour arriver à communiquer un événement textuel
aussi riche que son référent extra-textuel sont manifestes. Le chemin
qui va de La mer (1962) Taverne et autres lie ux (1969) passe de
tel]urlsme tropical, de la surcharge sonore, de la distorsion hyperbo-
llque, de rallusion métaphorique, de l’onirogénè~e hallueinée, de la
fièvre viseérala, de la verbosité séminale (poésie eusemeusée, poésie
semence) de la parole possédée à la parole possessive, de l’onctueuse
parole charnelle à une autre, plus provoque, plus lucide, plus
co]loq~ale, plus ludique, plus experte, plus événementicIla par son
immédiateté anecdotique, par sa liaison explieita avec la tangible
contingence du poète, avec l’hlstolre individuelle et collective. Au
pathétismc retentissant et ténébreux du régime nocturne, à la repso-
die impromptue des deseentes eonvulsives au fond de la fange géni-
triee, eueeède une ascension à la surface de l’oecurenee quotidienne
t~anscrite avec vlvaeité par un registre changeant, par un discours

217



ai:cldenté, polyvalent, métamorphique, l~lytona], imprévisible, avec
les ruptures et les dénivellatious humoristiques de Taverne. Le Tour
de l’o//en~é (1964) part, sonnant haut, de la barbarie ampoulée, d’une
luxuriante thé£ttralité qui met en scène à la fois des anges dépravés,
des monstres de soie, des meutes de cobalt.

Dahon fait résonner la corde lugubre, celle de la parole pulsion-
neIle ; celle de l’inteusité sinistre d’un erre dissolvant, pervers, qui
pompensement pousse l’imaginatlon à se loger dans les profondeurs
des mélanges confus. Tout est déchirement, écroulement, précipitation,
vertige, aveuglement, naufrage. Vision désintégrante, encline à repré-
senter aveo une tragique amphase les elimax macabres du déchaîne-
ment destructeur.

Dalton part de la poétique mythico-métaphorique, de la fluvia-
llté fabuleuse, de l’épanchement d’une imagination amplificatriee
et transfiguratriee, de la surcharge et de la bigarrure fantaisiste, de la
fantasmagorie taeiturne des bourbiers, du langage-trembe, d’une toile
d’araignée funeste. Le poésie est alors l’espace où il inscrit, en les
magnifiant avec passion, ses hal]ucinafious.

Auto-référent, auto-expressif, auto-phagique, le poète Personnalise
sa parole au maximum pour y installer les traits de son portrait
imaginaire. Le Dalton juvénile, au moyen d’excès antipodiques, se
représente comme un héros néfaste, comme un ange déchu, comme
un sectateur de la tendresse. Dans le drame délirant de la vie. il
s’adjuge le r61e protagonique :

Blessé gravement à vie
courant tout le long des miroirs
des r£des des chi][res nus
errant saluant les prophètes abolis
-- naufragé domestiqué par la foule
mendiant de la clarté vautrée dans la coupe
vieil enfant qui sait toutes les réponses
amant à bouf/ées sèches déployées
bête déserte comme cendre creuse

’ fils de couleur courbe détaché de la gloutonnerie superflue --
je vais de l’avant [ixement me voyant
sans ciller nu à ma manière
farouchement comme une épine stérile vieille
communiant sous clef et cloison
avec tous les maladroits légataires de la compassion pure.,

(et parviennent les voix en torrent dilaté
apostat heureux
fugitif ]élieitable
donneur de baiser taciturne
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fils décharné
époux fuyant
militant convict
éberlué voisin de tous
imbécile tendre
en]ant
en/ant idiot
ange grotesque
con/us tremblant !)

(Le disciple V.)

C’est là un autoportrait transposé, transfiguré par l’intensillcation
anti-thétiquc, par l’effusion hyperbolique. Il s’agit de faire affleurer
métaphoriquement la personnalité profonde. Les contrastes cxtrëmes
opèrent comme des indices d’une humanité maximale. Il n’y a pas
de relation expresse avec la biographie anecdotique.

Amour et mort sont deux axes réve3ateurs d’un changement
de vision qui entraîne une changement de poétique, un changement
de message qui engendre un changement de support. Au travers
de ces deux e3éments apparaît clairement le pa~sage de la luxuriance
naturalisante, de l’expressionisme redondant, à une constance non
égocentrique de la réalité, transcritc au moyen d’un langage plus
neutre (plus tendre, moins élaboré, plus économe). Ainsi Dalton
passe du martyre amoureux, de l’amour maudit, d~ tourment grandi-
laquent :

Tu peux 1"ire, chienne empoisonnée
habille-toi dans d’autres chambres lentes
désirées comme la nuit ou ce que le c ur sa/t
pends-toi à un nouveau cadavre
à un nouveau lutrin peureux
laisse-moi
même la colère pourrit
laisse-moi inaugurer mon suave dégodt
laisse-moi nettoyer seul
ta longue trace de sang.

(La nuit II.)

Il passe du mélodrame romantique à la relation accueillante
avec la femme complémentaire, à la tranquille conjonction avec la
femme-refuge. Il passe de l’antagoniste à l’alliée, de la bataille
sexuelle à la coalition amoureuse :
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Ton sexe accueille ma partie terrible
la couvre comme une mère beU.e d’un ~ de f~
délectable
comme une ~ +e [ait ~mlnoble l[~tlve

Alors
seulement alors nous comprenons
qu’encore nous ne savions rien de la vie.

(La leçon.)

La nuit, hmeste et maternelle, unit la mort à l’amour (p. 4, I. 8).
Da]ton, d’un c~té, représente, visionnaire, une mort passionnelle et
puisionnelle : fascination des p~ces des ténèbres. La mort agit
comme fervent ferment de l’imagination. 11 s’agit au début d’une
mort fantastique :

toi avec tes fleurs de palpitante boue
le pé~de ~ide de splemlour
[roiJ toujours plus /rold /roiJ toujom’e ~
embros~ /~t ~cher ~ g/ace
son haleine mortelle
s’éc~p~ d’une grotte o~ tou~ est reptile
mëme la stolact~e ntgueuse
et le r.~~t+ +re+in jomo~ jo’moio

mu.ch~ par la lumière

Puis, vécu dans l’expérience direeta de la fin, de la disparition de
femmes et d’hommes rée]s -- les e~mats, le soldat inconnu, la
vieille amante, les amis intimes, l’irlandals errant -- ht mort s’in.
tègre à l’événement coutumier, se fait sileneiense évidenee. Sa trans-
cription perd de son ostentation, perd emphase et ornements ; mn
efficacité provient de la réduction réthorlque :

Elle éta~ impre+ssionente, dls-je, impresdonnante
Sans jactance dan+ sa mort comme foules,
sans vouloir rien dire depuis son ordre implacable
depuis son enveloppante tranquillité
m quiétude déjà réclemée par la terre.

(Cedewe.)

Le tour de l’offensé a deux autres axes vertébreux : patrie et poli-
tique. Instances connexes, bien qu’elles discourent séparément. Plus
tard, dans Taverne, elles s’entremëleront en une mëme texture. La
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Patrie est prétexte à une élégie furibonde, à un faste ieonique, ~,
une lamentation spectaculaire :

Loin de là où les jardins attentent à leur beauté
avec les couteaux que leur cèdent la /umée ;

loin,
loin de là où l’air est une grande bouteille grise ;
de là où tous oHrent de terribles bulles de savon
et les anges dépravés boivent avec de cynlques en/ant.s
le poison de l’apostasie contre les aurores qu’ils peuvent ;
loin de la médisance des masques
loin de là où les dénudées n’aveuglent pas avec la lumière de

leur peau;
loin de la consolation des vomissements.

(Loin est ma patrie.)

C’est encore la mère-terre, dépositaixe de l’énergle originelle, la
féeondatriee qui prodigue sa puissance, la prodigieuse magnificence
de la géographie natale. Dans Veuve des Vole¢w.s Da/ton l’~roque
rituellement au travers du vaste catalogue de ses attributs. L’ima-
gination s’acclimate pour s’installer utérinement dans le sein de
cette puissance génltrice, pour la recréer en représentant, au moyen
de dynamiques interva/ences entre tons les règnes na~, sa for-
midable mutabiltté. Mimétique, l’imagination se topicolise pour ins-
arire le luxuriant référent qu’est la forêt sa/vadorienne. Plns tard
dans Taverne se produira la déflation humoristique de ce paye en
réalité minuscule, opprimé, bouleversé. L’humour s’exercara par la
suspension du jugement ou de la réaction affective, par la rupture
du protocole, par la surprise, par l’irrévérenee, par un ex-abrupto
tonal, lexica/, par la diminution diphorique* par le fait de magnifier
le trivial ou de trivia/iser le magnifique, par rntilisation ironique
des stéréotypes, par la relativisation, par la réduction à l’absurde.

L’axe politique subit lui ensm cette mutation de la grandilo-
quenco au déponillement, de la floraison ahuriesante à la platitude.
C’est la constance neutre du monde envirounaut qui permet à Dahon
de sortir du tourbillonant égoeentrisme, de rautophagie pathétique,
des interpositions de fantasmes, du subjeetlvisme expressioniste, de
la passion eentrlpète. Le tour de l’offensé inelut une seène de
portraits de prototypes sociaux, en style cool : le méeanographe
servile et prudent ; les bureauexetes ou la petite-bottrgeolsie gonflés
par une ascension mesquine qui soumet leur vie à la plus conven-
tionnelle ides mutines, le ~ voisin en’ règle: e¢ee leo us et eoutumes
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et qu’un faux-pas transforme en réprouvé, en communiste ; le .muet
parce que pusillanime, le bavard fanfaron, le nouveau riche vani-
teux, le soldat humilié par l’officier, l’ouvrier acculé par l’exploita.
tion, le bourreau par la haine, le traitre qui abdique sa, colère et
se laisse tenter par la prébende des maitres. La fougue natu-
relle se retient pour ne pas distordre l’objet de la représentation.
L’entreprise vise d’autres consciences que celle de celui qui énonce.
Le poème coupe son cordon ombilical ; le poète quitte l’espace
scénique ou tout au moins cesse d’ètre l’acteur principal. La per-
ception se dépersonnalise, le registre descend d’un ton, ]es méta-
phores se font rares, le langage devient moins figuré, il ne se
permet plus que quelques transpositions ironiques. Il se produit
un passage du psychologisme au sociologisme qui implique un
changement de poétique, de vision et de version.

De la singularisation individuelle s’obstinant dans l’auto-expres-
aivité et la tendance à l’idiolectre on passe aux attributs génériques
de groupes inscrits par une langue moins stylisée, plus commune.
Entre ces deux p6les fluctue alternativement Le tour de l’oHeusé.
Plus tard, dans Taverne s’établiera à l’intérieur du texte lui-même
le contrepoint réactif d’une vision pinrifocalç, où c xistent la
transcription littéralc d’autres voix que celle de l’émetteur avec
des passages personnels d’effusion élégiaque : contrepoint entre le
fantastique et le factuel, entre le principe de plaisir et celui de
réalité.

Seule la perspective de la révolution, en tant que projet radi-
cal, avenir imaginaire, permet à la fantaisie de prendre Possession
de cëtte aspiration et, l’amplifiant apocalyptiquement, de le peupler
des projections du désir. La poésie, médiation distantlatriee de
l’existence aliénée, permet de recréer l’expérience réelle restreinte,
permet de figurer la plénitude irréalisable. Avivant la conscience
du roguage, la poésie oppose à l’ordre oppressif l’émancipation oui-
rique. A la violence réductrice du monde possible il oppose la
subversion rédemptrice :

Te souviens-tu quand nous parlions des statues de Bruxelles ?
des rois anglais aussi fragiles dans notre monde
que des tasses de thé,
de la révolution, que tu voyals
comme une gracieuse bourrasque : ’  
comme une avalanche de vent qui lalsserait cependant votatiles
et vivants pour toujours . : ~.!

les ballons rouges des en/ants.
.... (Carte postale à Luis Martlnes Urquîa.) 
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La poésie se rattache indissolublement à la révolution. Révolution,
temps de complétude, comble vital et sémantique, temps de la
plus grande intensité et consistance, accès communautnire à la
pleine humanité, elle doit être aussi comble poétique. Taverne et
autres lieux a pour épigraphe une affirmation de ]’identité entre
poésie et révolution :

Je suis arrivé à la révolution par la voie de la poésie
Tu pourras arriver (si tu le désires, si tu sens que
c’est pour toi nécessaire) à la poésie par la voie de la Révolution.

Poétique et politique apparaissent conjuguées dans Taverne.
Dalton cherche le point de fusion des antinomies, un rapproche-
ment réciproque qui reconneisso les spécificités respectives, un
respect mutuel. Taverne est une galaxie de signes, une pollution
sémantique autour de multiples pSles d’attraction. Poétique, poli-
tique, pays, histoire (la macro-histoire mondiale et son spécimen,
la micro-histolre personnelle) discourent, dialoguent, résonnent,
réverbèrent, traversent tout le texte en s’accompagnant, en s’inter-
ceptant, en s’entrecrolsant, eu s’enchevètrant.

Pour Dalton, les mots sont des réalités intrinsèques, des
énergies corporel]es qui engendrent leur propre signification. Les
mots, hors de leur insertion dans la séquence informative, sonnent
bien ou mal selon leur teneur, couleur, chaleur, température
partieulières. Jamais ils ne sont unlvoques, transmetteurs de sens
extra-verbal, véhieules servi]es d’un message référentiel :

Un des crimes les plus abominables de la civilisation occi-
dentale et de la culture chrétienne a été précisément de
convaincre les grandes masses populalras de ce que les mots
seuls sont des éléments signlfiants. (...) Personne ne baptise
son fils du nom de Sisebut sans ressentir les symptômes de
la ménlngite pendant quelques secondes. (...) Pourquoi un mot
dépourvu de sens tabou sonne-t.il mal, si ce n’est à cause de
quelque chose d’intrinsèque à lul-même, à sa con~ormation, à
son étre, qui est indépendant de sa 1onction la plus commune,
laquelle, d’autre part, n’a pas néce~airement à être l’unique,
ni même la principale.

(Avec des mots.)

Les mots Posaèdent d’inépnisobles résonnances : ils carillon.
nent, se répercutent, résonnent, ils sont catalytiques, vibratlles, rayon-
nants : ils étincellent, ré£ractent, miroitent. Ils projettent vers l’exté-
rieur et vers l’intérieur leur univers. Ils ne peuvent être utilisés
indifféremment, ils ne doivent pas ëtrv galvaudés, ee sont des entités
puiesantes : ils ont un tempérament. Posséder la parole c’est possé-
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der le principe vital ; le don de la parole est un don fécondant, il
équivaut à un monde plein, au plain usage des faoultés. Perdre la
parole, e’oet s’engourdir, vieillir, devenir stérile, se vider :

Homme sans parole n’est pas synonyme de monde mais
de zombie. Un poète sans parole peu~ continuer à publier des
petits livres dans des éditions de luxe et donner des cocktails
pour subsister dans les pages l~alres, ou même entrer dans
les Aeadémies ou les clubs. Mais si ~eruda, pour citer un
exemple, a quelque chose d’un zombie à part/r de Résidence
sur la terre, comment découvrir, reconnaître et classar le virus
de la mort, le pro~il cadavérique de ses livres postérieurs, la
masse visqueuse éliminable pour isoler les éléments archlteo.
toniques qui maintiennent la physiologie de la locomotion et
les incartades respiratoires d’un mort vivant que le sel empol-zonnerait ; c’est-à-dire, en ~n, comment di[[érencler un mot
vivant d’un met déjà prët pour le c/meg/ère ?

(Avco des mots.)

Da]ton se révolte centre la dlstomion, l’abus, le mépris, le
détournement de sa îonetion du mot, contre le nivellament et la
répression du langage, contre le réalisme normatiî, restrictif, mono-
sémique, qui prétend limiter le mot au sens licite, au sens commun,
au sens pratique : « Non, non, l’art est un langage -- lit-on
dans Taverne ~ (le réalisme socialiste a voulu être son espéranto :
les choses de la vie de Madame Trépat, Berthe Trépat) » (p. 173).
Da]ton se révolte contre la censure politique qui dénigre tout
traitement artistique du mot, toute manipulation qui ne corresponde
pas à la valeur d’usage. Il se bat pour un réalisme qui riconnalsse
la réa~té verbale, pour un matéria]isme ~i apprécie la matéria]Jté
de la langue. Da]ton veut al~cartonner par l’humour profanateur
tout sanctuaire, contrarier par rirrévérence moqueuse, le boulever-
sement ironique, par l’inflation ou la déflation satiriques toute
tendance à In rigidité, toute erlsta]lisation institutionnelle, toute
fixit~ conventionnelle, tout ce qui est susceptible de solidifier, immo-
b’diser et simplifier l’interprétation du réel :

Accomplis maintenant ton devoir de censcience . .,
(ce serait la même chose de dire : ~ tes obsesslons »)
dis que penser au communisme sons la douche est sain

et, du moins, sous les tropiques, rafraîchi~ar~
Oh, arbitre avec toute la barbe de ta jeunesse :
d le Parti avait le sens de l’humour
je te jure que dès demain
le me consacrerais à baiser tous les cereueils po sslbIes
et & mettre au point les couronnes d’éplnes ’
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MAIS ÇA C’EST CONFONDRE LE PARTI!
AVECANDR£ BRETON 1

Mais, et la tendresse ?

MAISÇA C’EST CONFONDRE LE PARTI
AVECMA GRAND-MÊRE EULALIE 1

. (Taverne.)

Il se~ gausse aussi dans Le moderne (1951) de l’excès d’ouverture,
de l’excesslve gratuité d’une certaine poésie actuelle. Dans un collage
insensé il juxtapose avec la plus haute fantaisie les séquences les
plus dissemblables possibles pour parodier la liberté d’association des
poétlques aléatoires. Dalten postule une poétique dont les conflits
sont les réacteurs. Ni idéalisme romatique, ni surréalisme rêveur,
ni subjectlvlsme existentiel. Ni magie ni extase ni spiritualité ni
transcendance. De même qu’il rejette la soumission réaliste, l’expli-
citude pédagogique, la servilité documentaire, il ironise à propos
de l’excès d’intériorisation du psychoIogisme individualiste et de
l’excès de distanciation de 1’esthétisme de la sublime transparence
(  les poètes mangent beaucoup d’ange en mauvais état »). ll
rejette les poètes crépusculalres, le pathétisme catastrophique, toute
sorcellerie, le culte du mystère, toute attribution épiphanique, tout
ésotérisme, toute liturgie. Il rejette la stylisation trop raffinée, la
poésie joyau enchâssée et son contraire, la poésie naturaliste orgiaque,
celle de ronirisme cosmologique; il rejette la poésie doctorale,
l’excessif lest/gnomique, le culte de ]’antiquité, l’exploration des
recoins les plus cachés, les recherches dans les profondeurs de la
de la conscience.

Il confronte la fonction, le pouvoir dïntervention de la poésie
à l’actualité la plus terrifiante, les bombardements au napalm sur
le Vietuam. ~1 ne laisse aucune place au poète lunatique, au
rel~5ode de l’indicible. H n’y a pas de sublimation, d’envoi évasif
ou d’emphase armonique qui puisse résister à l’avalanche de la
réalité latino-américaine, il n’y a pas d’abstraction ou de parenthèse
capable de supporter une telle pression de l’histoire. Il postule la
caducité, pour des raisons de force historique, de la poésie de
l’absence, de l’onctlon, du détachement, de la cachette, de la ’claustra-
tion, de la retraite. Cette suspension implique de relativiser mais
non d’invalider le pouvoir poétique. La poésie fait front à la contrainte
et à l’asservissement. La poésie est un réactif centre l’abattement
de la prison, elle peut affronter jusqu’à l’éteutïement d’une condam.
nation à mort : ~ ,.



Et n’importe où la dernière des choses en]oulas ou elouées sera
moins prisonnière que moi.

(Bien entendu, avoir un morceau de crayon et du lin.
pier -- et la poésie -- prouve que quelque concept enflé
universel, n~ pour être écrit avec une majuscule -- la Vérité,
Dieu, l’Ignoré -- un jour béni m’a inondé et que je ne suis
tombé -- en chutant dans ce puits obscur -- qu’entre le~
mains de l’opportunité pour lul donner la comistance vouluedeva~ les hommes.)

le pré/érerais, cependant, une bonne promenade daus la
campagne. Mëme san~ cheln.

(Poèmes de la dernière prison I.)

L’humour annelimatique allège la charge sentimentale, diminue le
magnifique, rabaisse le transcondant, dégonfle rampoulé.

Je crois que ce qu’il y a de plus ~-ruifiant chez Da]tan c’est
son désir de e’historifier, sou obstination à représenter de façon
appropriée la fluide trame temporelle de conscience et de monde,
cette oecillante, cette mouvante intersection de la réalité, tantôt
eo’mcident, tant6t divergeantes du moi qui l’inscrit dans son hété-
rogène simultanéité. Bien que vectoriel, son historlclsme ne tolère
ni le linéaire ni le monodlque, ni dogme, ni fixité, ri s’agit d’une
apposition dialectique, de relativité eommunlquante, entre le soeia]
et le personnel, en quëte de la concertation la plus riche, en quêté
du dénominateur commun le plus juste mais non réducteur.

Résonateur de l’histoire et son conducteur électrique, Da]ton ne
se sent ni prophète ni guide, ni ehroniqueur, ni analyste. 1"1 ne se
prend pas pottr le trenseripteur dé]égué par la communauté, pour
le porte-parole du peuple. Il ne fait pas taire se propre voix pour
se présenter comme rapsode colleefiî. Il ne chante pas l’égos idéa]i~
de la saga sociale. Son registre est l’un des registres possibles d’une
expérience significative du monde, expérienee qui ne tait pas l’iné-
viteble instance personnelle, qui émerge de tout texte ou le sous-tend.
Il appose son signe à c~3té d’autres signes, as leeution à eôté de
colle d’autres locuteurs, il entremèle à la muitivocité du réel, d’un
réel saisi comme l’interaetion de la totalité de l’événement profus,
cet esseim, ce grouillement.

Si la réalité est bouillonnante, si elle est révulsive et si on
veut la capter vérltablement, le livre doit se faire ce que Taverne
reprêsente : OE une alarmante fourmil]ière ».

P. S. -- Comme complément de cette interprétation de la poésie
de Roque Dalton, on peut cousulter mon exégèso Taverne et autres
lieux dans Poésie hi~panoaméricaiue 1960-1970 (Anthole~e à tra.
vers une joute eontinentele), Siglo XXI éditeurs, Mexico, 1972,
pp. 26 et p.
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J’ai toute la vie pour marcher... Joaquin G. Santana
CHANSON SIMPLE POUR ROQUE DALTON

J’ai toute la vie pour marcher
chantant l’amour sous les balles
avec toi, mon frère, de par le monde,
inaugurant prodiges et arcs-en-ciel,

volant sur la mer avec nos ailes.

J’ai toute la vie pour marcher’
traq~mt le tigre cruel et les panthèrcs
à travers £orëts et majestueux l~lences,
sous les limes, les oiseaux et les fleurs,

jusqu’au Heu où tu rëves à des printemps.

J’ai toute la vie pour marcher
dans le droit fil de ton ombre et de ton sort,
ta chanson sur l’épaule comme un hymne,
en un automne libéré des périls

puïs¢[ue, de la mort, tu nous reviendnm.

J’ai toute la vie pour marcher
entre tous les soleils, flanc~es et extases.
Je sais qu’un jour j’irai là où tu es
Portant les roses du peuple en ta mémoire
un jour je Po~rai mon c ur près de tes ol.

OErmhdt dru l’espaRnol par FranFo~.M FEBRER.)
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Poèmes : Roque Dal~on

LA DECISION

Le c ur suffit -- bien qu’il ne soit pas
cet animal fougueux que nous imaginions
pour boire passionnément l’amour et les couteauxTM qui’ nous

entourent.

Tout l’énorme ville se voit prisonnière en ce coin de rue qui est
comme un grand oeil

s’ouvrant jusqu’où l’infinl demanae trève à la soif qu’ont les
  hommes d’aller au-delà.

Moi, j’ai déjà racheté ma fulgurante image :
je nie l’extase et exalte les sérénités amères
je dis qu’avec un petit sourire et le vieux costume propre

j’aeeepterais toutes les morts qui me reviennent
même celles de ces femmes aux yeux de sources que j’ai laissées

enroules dans le silence
Se palpant -- mains sel~es par les’larmes -- l’~me que j’ai

meurtri sous la corne de mes eabots.

Tout fut décidé il y a déjà de longues secondes m Oh cet entëtement
que met à tomber dans la vie mon histoire rapide

et ]es tlédeurs fraternelles ne sont alors phts nécessaires ,et la saison
de la tendresse en cette année nocturne de douze heures.

-

Cependant -m oh appéfits trempeurs’ ! -- mon sourire sëehappe vers
ces doux efforts comme une fraîche colombe verte

et vous pouvez à nouveau m’appeler le frère pauvre le pauvre
camarade déehiré

reconnaissant comme un chien pour son pain de chaque nuit.

Ah, de la mort : qu’importe, lancez les prefonds hameçons
appâtez même la vie, si vous voulez, comme une avalanche

postérieure
accepter c’est être et j’ai tout accepté
tout
mëme ce que vous ne voulez pas dire de peur d’une complicité

toujours mortelle dans as tenace tiéàeur.
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LA DECISION
(Juarez y Balderas, 9.1.30 PM.)
Ç

Y aunque el corazon no sea el brioso animal que presentiamos
basta para beber apaslonadamente el amor y ]os euchi]]os que nos

IN)de~Lll.

Toda la ciutad glgantesea vése prisionera en esta esquina que es
como un gran ojo abriéndose

hasta donde el infinito pide tregua a La sed de ir mas al.la que
tienen ]os hombres.

Yo ya rescaté mi senal fulgurante :
niego el éxtasis y exalto las serenidades amargas
digo que con una pequena sonrlsa y el viejo traje Iimp|o aeeptar~

todas las muertes que me corresponden
aun las de aquellas mujeres de ojos manantiales que dejé huncUdas

en el sflencio
pa]pandose con las manoe sa]obres de ]agrimas el alma que maceré

con mls ~llas ~.

Todo rue deeidldo ya haee largos segundos -- oh aferramiento mn
que en la vida cae mi ve]oz hlstoria

de modo que son innecesarias las tibl ezas fraternu la estacion de la
ternura en este ano nocturno de dote horas.

Sin embargo~ -- oh apetencias traidoras ! -- lmcia esm du]ces
esfuerzos se eseapa mi sondsa eomo una fresca

paloma verde
y de nuevo podéls deeirme el hermano pobre ed destrozado camarada

pob,~
agradeclendo eomo un perro su pan de eada noche.

Ah de la muerte : lanzad ~ qué importa ~ los profundos anzuelos
lanzad hasta la vida ai querék eomo un alud posterior
aceptar es ser y yo Io acepté todo
todo
hasta eso que no queréls pronunciar pot miedo a la eomplictdad

siempre mortal en su tenaz tlbieza.
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LE SONGE CRAINTIF

La danse du linceul burlesque te pourrait" aptes sont les ongles à
gouverner la fuite de ton

Tes pas s’interrogent, ils scrutent d’hier les souvenirs sans poids.
Tes pauvres os bouent, ils te demandent une pause,
une faiblesse pour eux .,  
comme un obscur hommage.

(La buée des geôles où les innocents pourrissent leurs pupilles,
les nouvelles joyeuses de l’autre e6té de la mer,
la nuit affamée des abandonnés,.
la simple majesté des choses,
la soumission à l’innsabla bonté,
rien de tout ça n’est donc capable de te mustraire
au mngo craintfl ?

Que tout soit : nous avons foi dans les jours qui viendront,
dans la mort certaine du doute...)

EL SUENO TEMEROSO

La danza de la mortaja burlesca te persigue, aptas las unes
para gabernar la huida de tu sangre.

Tus pases se hacen preguntas, otean les recuerdes ingravides
de ayer. Hierve tu pobre huesco, una pansa te pide,
mm claudlcacion a él rendida
como un negro homenaje.

(E1 vaho de las carceles donde los inocentes pudren sus pupiles,
las noticia alegres del otro lado del mat,
la hoche hambrienta de les abandonadas,
la senCdla majestuosidad de ]as eeeas,
la sumislon a la bondad que no se desgasta,
~nada de eso capaT, de sustraerte
al sueno temereso ?

Sca todo porque tenemos £e en las dias que vendran,
en la segura muerte de la dude...)
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LOIN EST MA PATRIE

Loin du monde, loin
de l’ordre naturel des mots ;
loin,
à douze mille kilomètres
de là où le fer est une maison pour l’homme et croît
comme une fleur curieuse amoureuse des nuages ;

loin du chryeantème, de l’aile suave de l’albatros,
des mers obscures qui blasphèment de froid ;

loin, très loin de là où la minuit est habitée,
où la machine nous dicte sa voix dominante ;

où l’espoir est resté en arrière,
où la plainte est mort-née ou bien se suicide
avant que ne l’étouffe l’ordure ;

loin de là où les oiseaux haïssent,
où les loupe puante te parlent d’amour et t’invitent sur un lit
où les jardins, des couteanx que leur donne la fumée, d’ivoire ;
attentent à leur beauté

loin,
loln,
loin de là où l’slr oet une grande bouteille grise

où tous offrent de terribles bulles de savon,
oh, contre toutes les aurores, des anges dépravés
jusqu’à la fie boivent avec des enfants cynlques
le poison de l’apostasie ;

loin de la médisance des masques ;
loin de là où la peau nue des femmes ne nous aveugle pas de
loin de la consolation du vomi ; sa lumière ;

loin de la sensualité du mime,
du ressac de ses imprécations sans fonds ;

loin, terriblement loin
de là où r6dent par les rues les moustres de soie,
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où les bois tremblent, vaincus, et s’enfuient,
où sans sommeil une porte attend chaque clef,

où germe aveugle la musique de l’or,
où aboient déchainéas les meutes du eobalt ;

loin, définifivement loin
de là où meurt le martyr lapidé par les quolibets
et off le saint est un clown qui se tait. ,.

CHRIST

Crucifiez-le cruclfiez-le
crucifiez-le
parce qu’au moment le plus opportun
il n’a pas égorgé les seigneurs repus
parce qu’il n’a pas donné du poignard à l’apStre agenouillé
parce qu’il a distillé l’eau de l’h-~illté et de l’amour
au lien de l’acide final
de la sédition.
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LA LEÇON

La langue liquéfie dans ma bouche une profonde forët de nuits
l’ancien enchaînement d’obscurs ar6mes oubliés

Ta poitrine
contre ma poitrine lève une grande muraille douce
dresse ses tours ineffables ses frémissements dorés

Ton sexe accueille ma partie terrible
la couvre comme une mère comme un nid de :[eu
d~ectable
comme une aile devient un fleuve interminable

Alors seulement
nous comprenons
que nous ne savions encore rien de la vie.

LA LECCION

Tu lengua lieua en mi boca una profunda selva de noches
un eucadanamianto an~guo de oscuros aromu olvidadce

Tu pocho se levanta
contra mi pecho como una gran muralla du]ce
alza sue terres indeeibles sus doradoe tembloree

Tu sexo acoge mi parte terrible
la eubro como una bella madre como un nldo de fuego
daIeltoso
como un ala resulta en Ho interminable

Entonooe
solo entonces compreudem08
que aun os eabiamos nada de la vida



TARD DANS LA NUIT

Quand tu sauras que je suis mort ne prononce pas mon nom  
la mort et le repos s’arrêteraient.

Ta voix, qui est la cloche des cinq sens,
serait le phare ténu que recherche ma brume.

Quand tu sauras que je suis mort dit des syllabes étranges.
Prononce : fleur, abeille, larme, pain, tempête.

Ne laisse pas tes lèvres trouver mes onze lettres.
J’ai sommeili j’ai aimé, j’ai mérité le silence.

Ne prononce pas mon nom quand tu sauras que je suis mort :
du fond de la terre obscure il reviendrait dans la voix.

Ne prononce pas mon nom, ne prononce pas mon nom.
Quand tu sauras que je suis mort ne prononce pas mon nom.

ALTA HORA DE LA NOCHE

Cuando sepes que he muerto ne pronuncies mi nombre
porque se detendria la muerte y el reposo.

Tu voz, que es la cempana de les eineo sentidoe,
serla el tenue £aro buse.ado por mi nlebla.

Cuando sepas que he muerto dl silabas extranas.
Pronuneia flor, abeja, lagrinm, pan, tormenta.

No dejes que tus ]abios haUen mis once letras.
Tengo sueno, he amado, he ganado el sileneio.

No pronuncies mi nombre euando sepas que he muerto :
desde la escura tierra vendria por tu voz.

No pronuneies mi nombre, no pronuneies mi nombro,
Cuanda sepas que he muerto no pronuneies mi nombre.
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L’ETE

Je sens les brtîlures
(  Je suis un port lointain ~)
de l’~t~ qui grandit  
les venins du reptile mîzrissent leur loi
secrète,
le sang des chines
prend du poids.

gardlens parlent de femmes,
graissent leurs pistolets foncée,
ils chantent..,

Moi
je commence à produire des poux.

EL VERANO

Siento las quemaduras
(« soy un remoto puerto »)
del verano que crece :
maduran su ley secreta los venenos
del reptil,
peu
la sangre de las cceas.
Los vlg’dantes hablau de mujeres,
aceitan sus pistolas oscuras.
cantan.oo

Yo
eomienzo a echar piojos.
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TAVERNE
(Conversatoire)

Les poètes anciens et les nouveaux poètes
ont beaucoup vieil~ cet an dernier :
elest que les crépuscuIes sont aujourd’hui
très ennuyeux, quant aux catastrophes,
c’est une autre histoire.

Le long des rues que j’apprends par c ur
des corps innombrables font l’éternelle musique des pas
-- voilà un son que ne pourra j~ais reproduire la poésie --
A quoi bon tout ça ?
Pour que son écho poussiéreux s’agglomère
en ce qui fut jardin de rois!

Ne venez pas me parier de mystère, insomniaques
amants à la longévité singulière
auxquels le monde paraît devoir des pauses :
A-t-on jamais résolu le mystère du nombril ?

Il ne le dit pas pour être grossier,
et ].e ne veuz p~ souligner son $of~t doutera,
mms, en vérité, «-t~n résolu le mystère
d’un trou si sympathique ?
Route de l’orlgine, beaucoup plus importante
pour survivre que les combines politiques,
charge de quelle énergie retenue
dans son n ud à l’envers ?

DITHYRAMBE BAVEUX DE L’ANE, GEOMETRIE
MEDIOCRE : SEUL OU PRESQUE L’OUBLI EST SOURCE
DE PERFECTION.
ET LE CALME, CETTE ELEGIE DES PLUS MAUVAISES

MANIERES

Mieux vaut une tonrnée de bière,
une voix forte de nostalgie
clament dans la brise de la mer,
ou l’allusion pudique aux tétens de Luey,
une grimace sauvage
pour effacer autour de nous
un quelconque faux respect
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HOURAHI CLAMONS-NOUS POUR UNE PATRIE D’INFANTS
SALUEUR$,

UN PAYS SOMPTUEUX ET PUR COMME UN VERRE DE LAIT
ET OU LA COLLEGIENNE EXAMINE LA PEAU DEPLORABLE

DE SON VISAGE :
AUCUNE COMPLICATION, PROPHILAXIE DE LA

CONSCIENCE, DEVOIR
ET SEULEMENT PAR RAPPORT A NOTRE RACE

INNOCENTE.

JE VOUS DIS OU’IL EST FOU : VOUS POUVEZ LE
CROIRE.

Les astrologues sont des charlatans.
Pardon : c’est des astronome, que je voulais parler.

TU DEMEURES PROVISOIREMENT PARDONNE,
SAINT-BOEUF-MUET, CALME-TOI.

De toute façon les temps changent, ’
c’est une vérité concrète comme l’alpiste :
quand j’étais catholique (avant 1959) le se~e m’amusait beaucoup
mais la manie de l’esprit scientifique
m’a tout gfiché.  .
Tous leurs fiasooe n’ont pas ~tê de préeieux accidents
dans le vénér6 cabinet de chimie,
défaites de mon talent au profit de solénoïde, ,,
imbroglios de par la fonction du muscle du rire de Santorinl

JE PROPHETISE EVIDF,,MMKNT DES FRACAS D’UN SERIEUX
ESTHETICISME :

AVANT LE GOULASH TANT DESIRE
VIENDRONT BEAUCOUP DE PAROLES SONORES : ~ ’
PAMPRE, ILLUMINATION DU LORIOT, ETC., ETC.

J’insiste : je ne me souviens pas d’un meilleur round
que celui qui suit les exercices spirlme~,"
de femelles meilleures que celles que nous levions à la messe de

onze heures.

JE SUIS NE DANS LE SOCIALISME :
SI ON AJOUTE A CELA DE FURTIVES LECTURES DE JOYCE,
MON DROIT ECLATE DE TE DIRE CECI :
TU REPETES
DES IDEES TROP VIEILLF_~. ,’
LE SALUT DE L’AME, L’HERALDIQUE :
C’EST TRES CHIC DE BAILLER ~ ,
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Bon : ça e’est autre chose : le taxi est une grande institution,
il se distingue seulement de l’~t~ par le soleil et par d’autres choses

encore ;
moi personnellement je le respecte beaucoup, malter~
de légères différences.

BONS PERES DE FAMILLE DU MONDE,
UNISSEZ-VOUS !
VOUS N’AVEZ RIEN D’AUTRE A PERDRE
QUE L’ENVIE DE NE PAS LE FAIRE I

Le tempérament est une autre invention cruciale :
je le préfère aux cartes de visite
parce qu’il est noble comme les glaçons d’un club anglais,
encore plus agréables lorsque dans la rue la tempëte menace.

Oh Lucy, pourquoi ne pas me classer t
parmi les insectes que tu aimes ?
Il su]~it simplement de me traverser le cou
avec une aiguille à ma taille
et de me pendre entre les chrysalides
avec une ]olie ét/qnettc blanche : samedi.
L’air tiède entre ta robe et la jeunesse
c’est l’huile que ]e me destine, oh fausse douleur,
car dans tes yeux surgissent des bouffées d’une fumée invisible
comme si soudain tu avouais être la fille d’une religion interdite.

Pèlerin éternel mais abandonné par la sagesse
le poursuis ta vérité, qui est [ausse et belle.

LES POETES MANGENT BEAUCOUP D’ANGE EN MAUVAIS
ETAT,

ET SI JE M’ELOIGNE D~EUX QUELQU’UN UN JOUR ME
DONNERA RAISON :

POUR MOI CHURCHILL, LE GRAND GOBE-FUMEE DU
SIECLE,

UNE ETOILE DE FOOTBALL COMME PELE,
UN PASTEUR D’AMES,
UNE JUGE
QUELQU’UN QUI SACHE OU IL VA SANS RICTUS DE

TIREBOUCHON.

.le $1âne dans ton ame, mon amour, dans mes rêves,
et le printemps ne dépend pas de la fuite de l’hiver :
ma nature couarde cherche toujours une solution
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et d la date prévue pour exposer le sang au soleil
elle veillera à ce que la nuit orageuse tombe,
à ce que les couteaux soien~ au [ond de la mer. j

SAVOIR OU L’ON VA EST CE QU’IL Y A DE PLUS
IMPORTANT AU MONDE,

LA PREUVE C’EST QUE LE MONDE A AUSSI SON AXE :
AH, PAUVRE GROS, QU’EST-CE QUI LUI ARRIVERAIT SANS

LUI!

J’AI CRU’ QUE MON C UR S’ETAIT ARRETE I

LETTRES DEJA LUES,
BIJOUX QUI ABIMENT LES POCHES,
PISSE DE HIBOU DOCTORAL SUR LES CHAMPIGNONS DE

LA SOULER1E
HORS D’ICI I

Sur les murs, £resques de dates oubliées
comme autant de fanfaronnades à la gloire de la bière,
morale inattaquable que celle qui nous épie du fond de la poussière

(je répète)
comme l’argent des hommes dans la maison de l’escargot.

]’épouille ton Ame mon aimée, et de mes songes
surgissent des lentes volatiles
semblables aux in[lines bulles de savon

Formidable : je cro/8
que j’ai raté le train :
toutes les portes tombent
et resplendit de plus en plus la noble vision de ta couche.

que produit une aiguille
hypodermique.

LA VIE MODERNE N’A QU’UNE PORTE DE SORTIE POUR
LF~ SAINTS’

SURTOUT POUR LES SAINTS QUI JOUENT AU GIGOLO
QUI S’ANNONCENT A COUP DE VILES TROMPETTES
TANDIS QU’ILS ENFILENT QUARANTE-SEPT FESTINS

DELICIEUX
(AINSI SE FORMENT LES GROUPES MUSICAUX LES PLUS

COTES :
QUESTION D’UBIQUITE, C’EST ELEMENTAIRE).

Fais maintenant ton devoir de conscience
(autant dire : OE tes obsessions ~),
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dis que penser au communisme sous la douche est sain
-- et, sous les tropiques au moins, rafraîchissant --
Ou affirme avec toute la barbe da fa jeunesse :
si le Parti avait le sens de l’humour
je te jure qu’à partir de demain je me conascrerals
à embrasser tous les cercueiIs pessi]fles
et à les parer da couronnes d’épines.

MAIS C’EST CONFONDRE LE PARTI AVEC ANDRE
BRETON I

Et la tendresse alors ?

MAIS C’EST CONFONDRE LE PARTI AVEC MA
MÊMÉ EULALIE t

EN FAIT, IL S’AGIT DE RENDRE PLUSFREQUENTS
CES RECONFORTANTS VOYAGES VERSNOUS-MEMES,
DE NOUS CONSTRUIRE DES BOSQUETSEMBAUMES

SUFFISAMMENT FORTS
POUR DILUER SANS DOMMAGE NOTRE HALEINE

FUNEBAIRE,
LUI DONNER, A CE VIEIL OS, LA CHANCE DE FLEURIR.

Ne cherche pas d’autre chemin, fou, ,
quand dans un pays qui a fait sa révolution
l’époque héroïque est passée,
la conduite révolutionnaire
oet proche de ce beau cynisme
aux bases si ex,~ :
rnots~ rnotB~ mots.
Toute possibilité est exclue bien mîr
d’en finir avec les mains calleuses
ou avec le c ur calleux, ou le cerveau.

JE SUIS ORPHEE. ET SELON LES REGLES DU JEU
IL NE ME RESTE PAS D’AUTRE CHEMIN QUE LA DESCENTE :
LE FUTUR QUI NOUS FAIT PEINER N’EST PAS A NOUS,
IL EST COMME LE SERPENT DU CHARMEUR
QUAND QUELQU’UN QUI PROFITE BIEN MIEUX QUE
LE RESTE DU MONDE DU SOLEIL
PARLE DE PAIX
PARMILES SACROSAINTS FOLKLORES DU PENHOUSE. ! -
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GRIFFE PUMANTE, LANGUE
A EPINES,
OEIL COMME UN PIEGE,
AIRES POUR DEVORER,
BRUITS TRIOMPHANTS :
QUELLE COULEUR RESTE-T-IL ?
QUELLE COULEUR MARQUE-T-IL
LE VERTIGE DE

POUR
LA MONOTONIE ?

FERMER

(Traduit de l’espagnol par lacquelln. LABROT.SALVAT,Orlando JiMENO-GREND! ~ Henri DELUY,)

N. B. n Je tiens à souligner la quslit6 du livre de Roque Dahon « Le*
morts sont de jour en jour plus indociles », v6ritable anthologie, traduit
de l’espagnol par Fanchita Gonzalez Batllo.

H. D.
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Le récit de Claude Royet-Journoud
Lars Frédrikson

ébauche première

elle traverse

d’un bord à l’autre

la répéti~on

dans l’espace nommé
du neutre

sur l’~tendue prégnante
oà jouent l’interrogation
et le repos
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... pr~s du muscle
une douleur infinitive
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ébauche deuxième

relais : le sens dé]eté
qu’une feuille bat

et répand
sur l’écart, le chiffre

relais : .*. D’UNE FIGURE DISPERSANT LA VERTICALIT~

relais : simulacre d’un corps
|’appam, rissement de la scène

ze|aJs : « mes mots dans ta bouche »
qu’une ressemblance dissémine
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Légendaire 5 Claude Adelen

Hors de crîne de ventre
Ce cri qui déchire
Tout cri, même possible,
Confus, égaré,
Don aux coulmzrs battantes,
L’hilarité d’être
Parmi les murs lm arbres
Un écrit du vent,
Syllabe torrentleHe
De viwe, d’avoir
Fertilisé la mort.

Rien I ~ m à moi sans
Retour, oui, sans échange
Ou salut ce lleu
Au coeur de la parole,
Où tomber serait
Si beau si sîtr, 6 monde
0 fin qui règne~ en-
Vois applaudissant, calmes, "
Puissances d’été,
Où le temps balbutie
Reoommencement.

Pour qui s’en fut de son
Visage, même en
Heureuses pensées, en
N uds défalts de mort,
Qui détourna son pas
Et sa bouche, ah bien
Mieux faite pur une autre
Bouche la bouche, et
Langue sans langage à
La chaleur liéel --
Non au froid du poème,
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Qui s’en alla dans
L’ignorance de son
Nom, de son dé~r,
Par le pont et la porte
Interdite, par
Toutes issues de l’être,
Par l’oeil dëtang la
Paupière de forêt
Engloutie dans les
Mots, ~ dans sa gorge rentre
Cela nommé mort.

C ur devenu confus
Ah ! cela lul rentre
Avec l’ensoleillé
Cri de toutes gorges
Criant son cri, triomphe
Dans l’indlvisible
Vie qui ne sait sooErir,
Nommé mort ! mais roses,
Mais torrents mais couleurs,
Lui dans son vent sombre
Il quitte la maison.

  Tenir je ne peux,
  L’inconnu en chacun
  De mes gestes traque
  De l’inconnu », m un autre
Texte, tëte au seuil
Du rien à nommer que
L’échec la poussée
Contre les parois,
Quel poids sur la langue
Empêche de te dire
  Tu » soleil de l’ombre
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Dans l’aride, l’écart
Ce lieu en moi le
Savoir, puissant de souffles,
Terre appelant quelque
Part dans la tête, -- et n’en
Connaître que l’ap
Proche! -- et dehors jeté,
Marcha mâchant la
Pluie, le m~chefer des ,  
Mots, des kilomètres

Presque plus regard,
Eceute, presque plus
Homme I -- bien de l’homme
Cependant se dresser
« Mienl Seull   et partir
Contre nuit contre oubli
Vie dans une vie,
Se confronter aux fleuves,’
Aux arbres qui restent .
Noués lourds h ce cri
0/I le temps s’engouffre.

Battre en aparté
Du silence, à jamais
Dans le pas solaire,
Moudre la mort dans les
Mots au fond du temps,
Sans personne à qui dire
Tristesse ou folie,
Ce ~ dans sa sublime
Ambivalence, é
Ca_~! Moi et la terre!
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Gorga ~ se gave
De tout le perdu d’une ....Via. ~~a, ~~,~,
De retards, peurs dans
L’avancée du monde,
Quand les ])ranches d’aDîanee
Bougent dans la neige
Da l’homme, m Il n’est pas bon
D’ëtre tout enfler
Da ce qui ne meurt pas,
Qui aboie la nuit !

(~i tellement sépare
Comble vide après
Vida, ordonna sans fin
Le départl m Courir
C ur éclaté les pistes
Glacéas des syIlabes ;
0 placers du Grand Nord,
Epopées de chiens,
Et dépossessions et
Fatigue insensée,
~uvissement !
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EIIos como nosotros todos... J.-P. Ball~

I

si nos phrases se serrent au fond de votre attente
garrots noués sur tels prémices de certitude
certains de nos regards s’embrument et
nous ne savons plus de quelles preuves vivre :
qui parmi nous ne vous demande
est-il si vain de vivre ?

l’espoir vaguement se devine au bout de votre attente
au bout de votre marche
(et le fauve qui chasse sens à rafflît se forant dans ]es herbes)
lent suppllee
est-il ce que nous attendrons ?

lira1

pose des brodequins : enquête
instruments des plus usité~ et puis
c’est la torture la recherche la
une question préparatoire (avant jugement)
prévenus et coupables cette curioslte
comme question défiuitive cas de litige
ils arrachent les ongles tirent la langue
brûlent les membres verges et roues
et plomb fondu dans les oreilles
et poursuite incessante esprit traqué
avant exécution la quiddité l’attente nouée au bout des phrases
dans ce regard qui pèse et juge : qui ? quand ?
comment ? pourquoi ? vers où ? enquêtes
pour arracher l’aveu : c’est l’interrogation

question d’argent et l’oell
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attendre
désirer et attendre
attendre avec con~anco
quelque chose à venir
une chose probable plus ou moins
une chose à attendre
confiance plus ou moins
mais ferme et tenir plus ou moins
attendre et le tenir
serrer les dents s’agripper plus ou moins
une chose à vouloir le savoir
désirer plus et plus

II --

Une chose quelconque m un acte w
en elle des contradietions puis
attentive l’étude de leurs développements internes :
la chose en elle-même dans son mouvement propre
Liée aux autres une
ehose quelconque -- un geste
dans ses rapports avec le monde
où tout est n uds de relations
rexterne opère sur l’interne dee
changements quelconques
connaissance des mouvements interaefions .’,
rexterne opère par l’interne
ce temps n’est que contradictions
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III -- 1

l’attente annonce au monde : « tout peut venir... »
tout peut venir de notre attente

la mer se lève
les rues sont prëtes à bondir :
« nous no craindrons pas les combats »
en nous le t~ouble est autre la certitude
d’hier pèse seule à nos bras

connaissance de l’oppression
la crainte est crainte d’un passé où
la vie nous était étrangère

le vent se lève
nous redoutons la lutte et son issue : ~chocs ?
ruptures du combat ce combat est rupture
nous ne craignons que le recul ..........

III ~ 2

ample et plane est la mer qui caresse la villa

  mtinelles aux abords des possibles
ils exigent la vie
guettent tout est là-lins ~ se prépare
sous l’étalement grave de l’horizon

si cette mer est calme ce n’est qu’un long sursis
attente de mat~es patiemment désirées

villes d’ét~
ételes à l’horizon des vagues tout est
en vous qui dort

où tant est contenu l’alarme est vaine

sontine]]es à Forée des marins ils guettent
désirent sous l’étale d’autres possibles



III -- a

ce temps est en attente :   le ~saves-vous ?  
une société neuve ici est à venir ..   ,
fuyez htyez s’i] n’est trop tard
le principe du mouvement ne cesse pas d’agir
tout avance et tout pousse

fl vous faudra- choisir entre eux et vous

ce temps s’abrège : « Ie savez-vous ?  
on dit : « attendre ~ et ]’angoisse se noue
devant l’histoire irréversible

où allez-vous ?
res" actes quels qu’ils soient maintenant vous
condamnent
face à la vie qui vient votre ère est révolue
car le temps passe   le saviez-vous # »

IV

ai ees phrases se serrent au bord de notre attente
garrot noué sur des prémices de certitudes
certains de nos regards s’embrument
nous affirmons ce vers quoi nous tendons
de quelles certitudes vivre
qui parmi nous ne revendique la volonté de vivre Y

ai l’oepolr se dessine au bout ’de votre attente "
au bout de votre marche
lent suppllco
sera ee que nous attendons

(Extraite de Le’ temps pos/ff].)
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Poèmes (;il Jouanarci

La racine ~re ses membres dans le brouillon
de phrase du talus. Monodie en sépia où ne se
disent pas que les mots doux de l’harmonie
chorale. Points d’interrogation lourdement
agrippés aux reflets de chaque nervure. Cela
s’enfonce dans l’humidité qui se propose er~pus-
cule. Et puis. La densité du chant. Toutes les
traductions slmultanées, de plus an plus fonc~,s
dans .le fond d’une flaque de temps. Silex du
bleu coupant dans un éclair de sens abrupt. Ail-
leurs geste de bronze d’une Diane, ou, dans un
bol de grès, ,l’enfance en travers de la gorge.
Et puis. L’on marche, au c ur du neutre. A la
sortie, on a rendu sa carte d’identit(~.

Là tout d’un coup l’ombre se creuse en chemin.
Et .le pas ralentit. Et le soleil s’épelle. La
terre se parfume de caresses précoces. Trans-
parence des sons, comme des nymphes éolatées
dans un ,lointain tout proche. O bruns, 6 noirs
p~is par le regard, 6 somnolence d’herbe à
l’envers des ~toile, quand renonce à grandir
,l’instant, et que se tapissent les mots. Mi-
clos, à Cpler, dans l’ombre. Des voix pourtant
s’émiettent avec une insouciance d’oiseau. Coter
plisse à peine ,les yeux ; d~j;~ son pas pè~ pour-
tant sur ,la .Imnière, Qu’est-ce qui se prulongo
dans l’épaisse minceur des couleurs ? Un che-
min grav6 dans la mémoire par cette ombre oh
s’inscrit le nom propre des choses.
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Avec toute cette mer qui s’accroche à vos langes,
enfance de la voix, 6 soupiraux de Ja tendresse,
vieilles et triples doses de passion, jaune un peu
sur les bords, qui pétillait pourtant dans le poSle
à charbon ponctuant l’allée centrale de la classe,
quand le givre serrait à en éclater le batiment
bondé de solitude. Et c’est alors que des gestes
suivaient de loi la fuite dans les frondeisons,
oh nous n’hésitions pas à disparaître, quand cela
appelait de l’autre c6té et qu’on ne savait au juste
par où traverser.

La barbe auguste de Baehelard se dégage |entament
des flammes de l’atre oil, braise tremblante, le
ch~ttaignier se ¢xanscende en cette fumée supratui.
lesque qui, mousses et licheus, écorces et racines,
vibre à l’~gai du psaitérion, vieil instrument rigide
dans les chemins creux de la voix de Bachelard ;
|ui-m~.~me avec ses yeux de bois sec choisit de dispa-
raltre dans l’intermonde où, justement, et c’est là
que commence ~ se profiler t’ombre du premier mot
qui brouillera les pistes. Car, non seulement, en
l’homme, tout n’est que chemin perdu, mais encore,
les druides le savaient bien, tien n’est stable ici-
bas, tout se transforme et tout peut aussi bien
prendre l’aspect de tout. Alors, quelles limites
entre se chauffer et brOler tout vif ?

254



La nuit des mains, comme autant de facette du nom
secret, du nom inverse, de la pente plus que de rai-
son abrupte, et descendant à travers l’épaisseur de
fougère des voix o/t mQHt, mais vers quelle clarté,
quel parfum, la lampe à demi-close du soupir. Oh l
pourrait aussi bien se dire : cave, caveau, tombe,
tombeau, ou naissance sans autre marge que l’instant,
en fin de compte seule mesure du geste d’avancée vers
le vert, ou non, plutSt vers la berge, ou encore pluo
rot vers ce qui, au loin, au plus intime nom du loin.
s’approche, vif et mort, impeccabiement propre.

Se tenait assoupie cette marque d’enfance qui, trace
plus anoienne encore, remachait ses chiques géologiques
dont, déjà chalcothique ou même néo- et méso- et pal&>
Hthique, r~vaient comme d’un espace idéal que le dieu
ou les dieux ou les forces géraient et éclairaient de
spots juste réglés pour les yeux qui, huit ou neuf
dixième, en état relativement bon, sans égaier bien
sflr ceux des ~ynx ou des té]escopes, auxquels rien
n’échappe, sauf l’essentiel assoupi sous les mousses
dormant au pied de l’arbre qui rO, vasse dans la for~t
où s’enchevStrent et s’éteignent nos cbemins privés.

(Bxtral~ de :L¢nt¢rtwnt tl pied a frayera le Gra~ de C~,
S para[Us#.)
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Ouatre poèmes Marc Petit

LE TEMPS DES TRACES

Ils out aboli la matière.
Leur ville occupe tout l’espace.
Leur tête éclate à ]’horizon.

Parfois encore nous convoquons
en vain la rouille et l’alr pour sauver leurs usines
comme autrefois, oisifs étreages,
cé~e’br]ons avec l’outil la pierre hostile.

Déserts du temps, terres vaines et vagues,
les pas se perdent à l’écart des chemlns
dans l’ortle qui de’llre, le silence plein de loups.
Plus loin le champ pierreux gagné sur la forêt,
le cercle et le carré, le signe souligné
de la raimtre suLr la pierre qui sulnte
et les hameaux en ruine perdus dans l’étendue,
les toux bornant le vide.

Où personne ne va plus,
quelle ville fonder avec un souffle ?

Ext~lt du m~usll porUmt le mSme titre (PJ. Oswsld/Aotlon Po4Uque). A pe’lltre 
d4eemb¢e 76.
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EXIT

Dans les franges entre flot et sable
reste à présent Ia parole.
Dans l’herbe velue sous le vent
celle qui n’est à personne.

Dans la lumière philosophala,
entre le jour frisant
et la fenêtre, oeil grand ouvert,
quand frappent les ongles du lierre.

Dans une erre de brume basse,
entre le chemin à deux nervures et les halliers ;
entre nous, toi et moi, à la place du et,
botté le derehe des peètes lyriques,
entre la coupe et les lèvres, Moulis 67 par exemple,
l’oubli régnant et le souvenir qul retremble.

Entre un corps et sa cendre.
Entre la bouche et la fumée,
dans un creux invisible
habite la parole neuve.
Entre la coque bleue et la rive,
la cercle crie
près de la nuit
quand la mer tire,

et tu ne la vois pas,
mats ella
qui te voyait
d«j~
ne se retourne pas,
éceute
au bout du m6la
le bruit du temps qui cesse
à longueur de noir luisant.
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CHANT POUR LE PEUPLE AYMARA

Mais d’où vlent-U, le chant ?
Sans passé
comme une bourrasque
un air est descendu des steppes hautes
le long des barries aux earrés de boue sèche.
Ceux que l’on voit ne sont que des acteurs :
ils titubent en dansant dans des habits de crasse et de lumière,
fllîtes obstlnées, cornes au son si grave qu’on ne l’entend pas ;
plus haut, dans un repli de ce dédale de murs asbleux,
odeur de viandes Pourries, d’urine, de hunée,
une femme en jupe blene reste assise sans peser
sur des pyramJdes d’orenges.

Ceux-fa, que pensent-ils ?
Mémoire ou bien oubli, je ne sais pas, j’ai vu leurs yeux :
noirs, profonda et inexpressifs dans un visage souriant fermé,
mémoire-oubli des origines, des massacres,
là où peut-être mémoire et oubli se rejoignent :
dans la dérive immobile du temps présent,
accroupi sur un tas d’oranges,
miraculensement au centre de tout mais à c6t&

Et moi, je dis :
Avec eux, trois fois rien,
avec tro’,q portefaix cas.sés sons des qu]ntaux de caisses,
avec trois femmes qui allaitent blotties dans des ~ous d’ombre bleue,
avec trois poupons somnolents enchiffonnés dans des laines vives,
on pourrait reconstruire Ie monde.

Cependant les soldats défilent, au pas d’oie, la bille à zéro,
raides et dignes, les mêmes yeux dans des tëtes d’Indiens naïfs.
D’autres ne défilent pas, on voit leur tëte dans les journaux :
képi, lunettes, moustaches, et derrière eux pantins lugubres
ceux qui ne défilent pas, n’ont pas de tête, pas de nom,
un paquet d’initia]es imprononçables dans aucune langue,
et tiennent le monde entre les serres de leur néant.

Dis, où es-tu, Libérateur ?
Partout ta statue, Bolivar, Sucre, ezdant Jésns.
Va, reste dans tes Hmbes, ange rose de Carnaval.
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C’est ici le pays où l’on fête les démous
au son animal des trompettes de fer-blanc :
c’est la terre en dessous qui sauve, pas le ciel,
l’instant présent sourd et caché, non le futur ;
un tourbillon qui siffle à travers la steppe, c’est le soufl’le,
l’homme, sur la route soudain un nuage de poussière,
plus loin au bord du gouffre ils dorment dans la paille jaune~

La Psz - Parle,
6t4 1875.

LA BOUTEILLE A LA TERRE

La bouteille à la terre.
Dedans est la parole.
Et maintenant : la nuit.

Vous gel d’étoiles, lumièras-putes, coups de ciseaux dans la sommeU.
Poudre crachée du vide au vide, cela ne nous regarde pas.
Que Dieu sait condamné à vivre
dans la rancune de nos mémoires.

Oui, moi.
Tu sais,
Itzhak.
Personne à attendrir.
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Notre parole
ne tonne pes~
ne lamente pas, ne réclame pasI
elle EST

Yah ja oui da Itzhek bien bonne est-elle
Itzhak Katzenelsen Ne]son des chats ô minet r~]e
Encore heureux qu’un camp frit ouvert à Vittcl
Pétain de nom de Dieu pour que la terre Laval

elle est,
la voix,
puisqu’elle s’efface,
eus est, la parole, elle n’est pas
pulsqu’clla s’adresse,
raconte raconte,
à qui, ~ à personne, à chacun ~,
¢ nul ne témolgne pour le témoin ~ -"

Relève la nuque, peuple courbé l
Relève la nuque, homme courbé l
Relève, parole, tes ét/nce/las !

Et le chant ne prie pas,
il llOmuleç
ne traduit pas,
incompris il n’abjure pas,
écoutez-le
râler dans la langue des bonnes femmes de la rue des Ecouffoe
peuple-fumée, homme-fumée, parole-fumée,
rescapé (kézako ?) de l’étouffement du siècle ixe.ixe

Vous gel d’étoiles, toi mer, la grande mazoutée,
éléments maîtres des destins ne comptez pas sur man envoi
Maintenant c’est la nuit dedans est la parole
la bouteille à la terre, l’oeuf de mille ans repose
au pied de l’arbre tutélaire de rien
dans cette pourriture de silence méprisable

parole nouvelle racine inachevée

C’est au pied d’un arbre dans le camp de Vlttsl que l’on d~ouwIt cechd dans dea
bnutellles, le manuscrit du chant du peuple Juif assassin4,  eu~re du po~te Y]d|ch IIzhak
K8tzenelson (Cf. C. Dobzynakl. Miroir d’un peuple, p. 104).

Les mot, cit~ht entre guillemets sont du po~te Juif de langue a|lem8ndo, Psol Celorl.
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Cinq poèmes Marie Etienne

RESTRICTION

M’~. vais
m’en crok
crois à l’as
poEatlon

m’en ~dlle
prends maU]e
et m’en retourne volantée

m’en raie
m’en roue
soluté bleu
des tous

vois trois
vois treize
baise canaille
et m’en
remets

Ol’l~lO lle 0
et danse
chant tourné dans
chaudron des bourgs

demeure en proie
au prix coupant

11-75.



OEil qui dénombre
tous mes jetons vont dans sa fente

Mains qui explose
oiseau croché à ma muraille

Bon vent mal heur

8-75.

Le bois sans drap est à couper j’o~
et les persiennes cognent au nez des dames
Les rats jaloux se faufilent aux jambes
il n~est plus temps de leur tirer dessus
Dans les yeux des comptables
je vois ma flore prochaine
Curieuse nuit où prendri est à mourir
Qui colle au sol peut encore se vëtlr

12-75.
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~ 4 ,

De quel droit leurs mots cantabriques
exhibés de leur gaine gorge
à me flécher rires velus
à m’épouser contre mon gré ?

11-75.

Ma Dame a perdu le sens du devoir
Je me rassure en eares~nt le dos dubanc
Ma Dame est obèse
Mais je m’en trouve bien
Obscène
Mais la scène est bien vaste, et contenir son

Sur mon dos
le banc fait des siennes
je veux dire des petits
Et comment les noyer ?

corps feint le décor

Ma Dame a faim et c’est t~ès bien

3-76.
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Cratère Laurent Danan-Boileau

I

où ce qui bout dans la tourbe ce mon c ur casse les
tegments les révèle à la joie du feu.
De la rive, j’assiste les contours de ma mère la terre, ses tréfonds
tabassés.

(la mémoire viendra plus tard, à froid, roidie sur les aiguilles
creuses comme autant de deuih)

je palpe, je redoute ses éclaboussure.s, ses guenilles,
comme ils disent.

vapeur.
Insolents, plusieurs oiseaux chutent dans ~a

Il est grand temps quo je parte. Ce qui arrive
ne me regarde pas, ni la disparition blanche, ni les vacarmes du
mélange, ni la pluie rouge.

le tends la main dans les flammes. Le suint grés~lle, la chair saigne
dans les m~mes tons.

II

De grosses bulles, exfl]ées par la pression des gaz, ébauchent des
générations de ruches. Leur matrice, ouverte par d’autres fleuves,
saccade.

La multitude, partout, d’une faune inchoative, betes trop
lourdes--

se seraient érigées, sifflent, défèquent les unes aux autres--
fléchissent, ruinées par leur masse.
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III

Le magma. Le prendre dans les mains, les doigts
~»ints. Ne pas lacher. Le garder contre le corps, sous la chemise.
Compter les dcgrés des brtîlurcs. Ietter loin de soi les membres
If mesure qu’ils deviennent irrécupdrablcs. Lui donner ainsi à man-
ger. Se nourrir aussi de ce qu’il rejette : fumées, laves, poix,
limbcs, lambeaux, ddbris, acides.

IV

Le pioe, c’est l’obstruction. L’arène resserre ses cercles. Les poches
des deça se tendent, ~menrent, cancèrent.

(Mère, ma mère, ma maman, j’en invoque à tes géstnes. Ne me
p~cipite pas d’où m’ont tird tes neuf douleurs. Ne, je t’implore,
ne pas)

J’en ai trop.

V

Les bouches des sans-vie baillant. Des caUloux perlent leur chair
écarquiJlde, accusent leurs couleurs grondcuses et potelées.
Ici quinze mille sans jambes ni tombeaux têtent la lumière de leurs
lèvres amphibies.

VI

Et me somment, très proches dans la tempdrature.
Saintes b~tes des limbe.s, ne me fouillez pas de la sorte, mais
laissez cela se faire.

Vil
Non.

Leur pulpe menstrueusc adhère à ma voix, l’amollit, ta démuscle,
l’empflte.

le les deviens dans la cendre.
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Deux poèmes Michel Alba

peuple en toi l’espoir suret comme une flèche
et moi j’en suis criblé comme les cadavres qui
sont morts pour toi

les cadavres m’ont tendu leur bras

il est si beau le matin dans les jardins de Lislmnne
comment ne pourrait-on pas l’aimer ?
une fleur vient d’éclore sous la chaleur du matin

La vie vient de renaître ce matin
comment ne pourralt-on pas l’aimer ?

(Je

pour que les mots ressemblent aux morts
il ne leur manque que 1- lettre R
La lettre R
toi
tu l’as prise dans ta main
peur écrire le mot Révolution
Rouge comme le sang du Peuple

ne te fie jamais au blanc
c’est la cou]mn- de la mort
regarde
les autres
ils portent des gants blancs
mais dessous
les mains
de quelles couleurs sont-eH« ?
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Poèmes Jean Berchmans

je rivais mes yeux aux moUs répétée
rythme de rochers enjambés
avec repères reconnus :

je pourrais fleurir tes cheveux

plus guère de doute
si ce n’est la sculpture des phrases
qu’est-ce qu’un lyrisme épuré ?
et revenir :

je préparerai ton corps pour la fëte

comme un devenir
la résonance comme l’éclair :

nous marcherons longtemps aux sables de nos rives
jusqu’à oublier notre démarche

A Lyon, novembre 1974.

(exemple du ne pas écrire : la souffrenco du quotidien ou
/ la négativité / travail comme Projet)

donc ce lleu inexact il peut ëtre de l’autre e6té du vitra
ge quand Elles passent leur chemin et(apparemment)EUes(Ils)
4ont fibres de Contingenees Sociales(dans la rueIls-Eiles sont
Projet(ma projection sensuelle-sensorielle) et j’ai écrit

mon ombre»qui ne s’assumait pas et qui -- le poème s’achevant-
tend à s’assumer
(attention de ne pas se disperser à nouveau à ce moment)
donc je Leur dédie
dans ce lieu exact je vis et (je) ne travaille plus ou plut6t
est-ce résonance Ec]atement ~avail inconscient pureté
de marbre création sans correction future scories retenues
aux mailles fines nulle rature(erreur de calibrage) et j’é
cris : erlnièro aux Eaux donnantes houle de blé des seins
blonds des mains en Projets : (I]sXElles)vont vers et j’é
cris vieillard au corps d’Enfant à l’rime d’Enfant luttant d’ana
out ralenti (je suis un vieillard d’EnfanceXje serai) et
je me lève et je dirige la masse orehestrale j’ai ëerit :
masse orehestrale

267



Chute à l’angle de vue
(extrait) F. Dambreville

Pour M. B,, ca mots à peine peints.

faute
pas

Texte posté
depuisd«j~

Aussi
OUV~

111o
m’en

pages
ancien

proposa
ces

2p.à
Lui écrire
autre chose
de couper
trop long

repren&e
’e et
alors

« tombeau »
pas
l’écriture

je ne
toucher
~endu

l’effort
l’éclat
mais
blasphème »

sur eux
où

l’a jour.
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&ms
des

nus
k
page.

l’eau
pierres

sans
la

fissur~
poche

mots
folie.

ce
ton

subtile
surface

appel.

L’autre
gel~

retourne
fa pouce

~races
comme nuit
d’aiibis

sans miroir
rompre,

me
dirigeais

au millim~tre
non la

muette
alarmante
Après
cequl

le fallait
pourtant.

rt
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Tombé
rendues

riais
neu~l-e
d’un

lendemains
en mal

s’embarque
à vous

propres
à l’éclat

je
mobiliser

titres
pour

prouver
m’empScherez

du derrière
assène
clairement
l’exactitude

vrai
l’outrance

mena~
ce n’est pas

l’oublier
eccéder
suicide
car
de prix

meurt
révolte

obstination
d~faut

m’moe
chir

fsscinés
moyens »

projette
l’image

il fallait
pr~~éder

pour étouffer
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plnément
l’ivresse

se soumvttaient
leur Etat

« Droit
de la

coupure
n’ais-je
l’attrait

ailleurs

verre~
m~lés

rouler
répondent

jOU Et
quand

accmnui¢nt
ils

des langues
pour

leurs
plus

d’atterrements
bouches

symbolique
qui ne
tranchent

pratique
dans l’état

des neutres.
à prése~t

ferre6
code.

L’avant
bout

ruption
sillet

blanches
au signe.

c’est
traces ?
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l’arrière
nue

l’6tat
r6p6tit/on

oD’m.me
groupes

l’image
jetais.

Changer
d’immobilité

n~~essalro
au commellcoment

et c’est
au sens

qui
te l~ves

le front
culture
Pères

vis
grève
soumission.

puisque

,l’instant
fixais

Foefl
traverser

cette
m’étend

le
indemne

imprimons
Ce

l’anéantir.

ici
Couch6
d’annuler

pour
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supporter
Ils

leurs pas
j’entends
Ecrould
d’instantan6

rapprocher
sais

revenez
m’adresser

importe
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Aventures de la mort Gérard Engelbach

I

Le mot   ~I~e   mani6 par un dochard
N’est plus que signe, mot b]eu~,
Le mot   fontaine ~ est endormi derrière un conte,
Le mot « sangsue » est un désordre d’hôpital.
Entre sans coup férir, mot des ivresses 1
La nuit plonge h l’avant du navire,
Les yeux logés dans la sordide écume.

II

Ce ~issement sous la mort pro~euse
N’est pas éteint encore,
De lourds anneaux soufflent déjà,
Ils ont saisi tes membres,
Quand, doucement posé,
Le mufle te respire.
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Rupture (sèche). Aujourd’hui Gaspard lions

des vanneries, des mailles entrelaeées.
Le mensonge fuit l’arbre-à-mou~hes
se fait parabole de berger

(comment cicatriser tant de doigts,
de n uds gre~és) Laissons
aux feux du Tabor reconquérir
l’empire solaire

une soif convulsive, des mains taries.
S’annoncent : pierres et plaies
comme des sentinelles enseve~es
(prostrées dans la fournaise)

amas et dé~ris
(e"l)o,,];,, d’un espace-hors-des-voies)
Quelles morsure~ étancheront :
du de’llre de la déraison ?

cerner : le creuset la cavité
(inlmbitable) et retrouver
le dernier sommeil
d’un feu pur
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ou le lzîton du pèlerin, ou la vertèbre
d’un mot-gulde.
Les chèvres broutent : broussaille~ et bourses’
bourrées de baies. Profusion d’inseetes,
de bandelettes jaunies, de faueillea
douces. Noue sommes entre ehâtaignea-et-
terre&grimm.
Il convient de cuivre
l’appel, la main de morenci

la parole, la courbe blanche. " ~~
S’esquivent les fuyards honteux ~~
-- les eonsuls de marbre -- -
S’esquivent les serpents

les meurtrisseures des blés-à.légende~ ~’

Une spirale de silence -- comme
un sillon de sève -- s’élève
du brasier de serments
Sans4toute
le signe, la croix absente
la parole, la courbe blanche
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rupture (sèche). Aujourd’hui
poings et vents délient
les herbes (les fioles bouffles)
la peur des saints dormeu~

sifflements (légers) entre les mals
du blssphème (combats lisses ~ l’abri
des si) Le signe des citadelles
en éruption.

fouille et avoue. La morte saison
palpite à l’ombre des phalanges consumées

S’échappe
|e venin Ç[a neige)
de quelques chardons harnachés

des guctteurs, des buis-scribes
Je compte les mille pas
d’un vertige qui me touche (le
péril chevauche la crête, l’aube-vacarme)

Sacrilège, pas-à-pas ces torches
(...) foulent raiguall
l’aire du sacrifice
et s’embrasent comme des gerbes
lacérées

~pulture de geste8
inachevée
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mutilations, gTappes mauves
(ou giboulées de doigts), puis
l’inhabitable (le vaisseau insensible)
se dresse : vautour métallic[u.e.
Captifs -- ces autres -- achevent
un concillaImle de langues (un
vague tutoiement de mars)
en racines-de-silex ~ en repos inac-
cessible --

d~usquer. Blancheur des salives
m des murailles gravées m Tout me
semble se répéter : un silence
de noces s’inscrit en l’espace
qui bascule (j’attends
la pluie, le signe des échos)

de la pierre jaflBt
lnOll noln
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asphyxie (le jour se referme)
assiège le village où
chaque nuit creuse l’origine

(c’était) (va-et-vient) (donner 
prise eu feu) (laisser   al~oe)
Ils reviendront, toucher mon  orps
dénouer la parole-drue

et j’attendra.
et j’entends les clameurs égarées
(ou un veut d’équinoxe) féconder
les ténèbre~ (8 Hiroshima mon amour)

alors nous parlions de vins
de devins de demeures
différentes
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Entrevue Charles Patrick Raby

-- Pourquoi dans le 116" rëve ces gammes graffitis cet autre pa-
raUèle

/ .Telle une galerie là que s’infiltre l’écume le quotidien tu
unagines deux volets à rabattre et ainsi peindre les yeux clos
l’autre c6té évitant l’erreur fondamentale

 ~,p.

En voyeur murmurer fortune

/ Travestis comme des ma]adroits inévitablement nous ne pouvons
qu’atténuer

-- Intégrer le labyrinthe pour mieux de l’intérleur dire

/ Du labyrinthe en destruction oui et coller fort avant l’orage
qui guette travailler surtout les costumes démontrer l’enjeu al~-
tournant l’onde qui s’insinue

-- Des îu~~

/ Et engrenés même le plus évidemment possible sans que le jeu
n’étouffe la fin de l’acte-qu’il supporte

Un acquis jamais

] Comme certitude non une lèvre entaillée balse la vitre ou
piétinant la mousse de l’aquarium à contre.gestes retenus l’eau
fait la roue sur nos orteiis cela reste une approche la plupart
du temps .;.

-- Dans l’attente d’une plongée véritable

/ De ce point de vue les nids de pierre marquant le temps
espérons-le

Mais que deviennent dans ce champ la morsure des corps et
ces corps disloqués l’alr souillé et les pas trop lourds

/ Ils sont présente dans le décor sous d’autres formes maquillés
me répétant au creux des mots essayer dans la première mise
en images de mettre en évidence comme matière peut-être à
son propre suicide la muselière au seuil du réel
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L’esthétique et la poétique Danielle Konopnicki
de Jan Mukarovsky (1891-1975)

QUELQUES POINTS DE REPÈRE
SUR L’ESTHÊTIQUE AVANT MUKAROVSKY

Mukarovsky se définit plus d’une fois par opposition ou par
rapport à différents courants de l’esthétique et de l’analyse litté-
raire. L’aspect polémique occupant une place importante dans son
 uvre, il n’est peut-ëtre pas inutile de donner quelques points de
repère.

L’esthétique proprement dites est née en 1750 avec le premier
volume d’Aesthetlca d’A. Baumgarten, professeur à l’Université de
Francfort, qui tentait de définir la nature du beau et le concept
de « sensible ». Mais les spéculations philesophiques sur l’esthétique
remontent à l’antlqulté (Platon, Aristote, etc.) et sont llées à 
métaphysique. Mukarovsky se réfère également à Kant (dont la Cri-
tique du Jugement date de 1790). Pour Mukarovsky l’esthétique
est jusque-là fondée comme une « science normative » aux cStés
de la logique et de l’éthique. A partir du positivisme d’A. Comte
commence l’esthétique expérimenta]e qui se veut scientifique et
s’inspire des méthodes de la biologie et de la sociologie. C’est, selon
Fechner (Vorsehule der Aesthetik -- Leipzig, 1876), l’esthétique

d’en bas ~, von unten, par opposition à l’esthétique métaphysique
qui déduisait d’en haut, von oben.

Ces quelques notes trop rapides ne prétendent pas rendre
compte des influences, positives ou négatives, qui se sont exercées
mxr l’esthétique de Mukarovsky -- ce serait là l’objet d’une autre
étude.

[es précurseurs les plus immédiats de Mukarovsky, les Forma.
listes russes, si tant est qu’on puisse réunir sous une mëme étiquette
des théoricieus aussi différents que Sklovskij, Ejehenbaum, Brlk,
Propp, Tomaesvskij, etc., rompent avec l’analyse positiviste conçue
en termes de eauseLlité mécaniste, qui faisait intervenir dans l’ana-
lyse Uttéraire, psychologisme, science biographique, histoire Httéraire
et secologie de l’art. Ils fondent leur esthétique, et surtout le
domaine limité de l’esthétlque qui les préoccupe plus particulière-
ment, la poétique, sur la théorie linguistique de Saussure. Ils tentent
avant tout de définir la langue poétique par rapport à la langue
pratique, la fonction expressive du langage par opposition à la
/onction communicative. Ils établissent la notion générale de langue
poétique en tant que système, c’est-à-dire en termes de rapport du
tout aux parties. Ils rejettent l’étude de l’oeuvre sous l’angle de la
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genèse qui fait intervenir sociologie et biographie, et posent le
principe de rimmanence de l’oeuvre : l’oeuvre est un produit qu’il
faut étudier en lui-même, dont il faut démonter la eonstruetion.
L’étude d’une  uvre poétique est eelle des cE procédés » qui font
sa OE littérarité ~ (cf. par exemple $klovskij : OE L’art comme pro-
cédé », 1917). ~ formaiistes russes s’attachent particulièrement
à la notion de déformation ou singularisation (cf. lbidem), et à
l’~rude du matériau sonore (d. O. Brik : ~ Les répétitions de
sons », in Poétika, Pétrograd, 1919; L. ~akubinskij : « Les sons
de la langue poétique », 1919, Poétika, etc.).

V l. Propp introduit une méthode inspirée de celle des sciences
naturelles et parle de morphologie ".   Le mot de morphologie signi-
fie l’étude des formes. En botanique, la morphologie comprend
l’étude des parties constitutives d’une plante, de leur rapport les
unes aux autres et à l’ensemble ; autrement dit l’étude de la strue-
ture d’une plante. » (V. Propp : OE Morphologie du conte »,
Questions de poétique, XII, 1928) (1).

Si l’apport de Propp n’est pas négligeable, les formallstes russes
n’échappent pas au risque d’une analyse statique et taxinomique.

C’est contre cet aspect que s’insurgent Jakobsen et Tynianov
dans un article paru dans la revue Novyj Lof en 1928 (n° 12,
p. 36-37) :   Les problèmes des etudas littéraires et Unguistiques ~ :
« 11 faut se séparer de l’électisme académique, du « formaiisme »
scolastique q~ti remplace l’analyse par énumération de la termine-
logie et qui ne fait que dresser un catalogue des phénomènes ~ (1).

Et en effet Tyn/anov occupe une place à part parmi les for-
ma]istes car il ouvre la voie au structurelisme et à Mttkarovsky.
Tynlanov s’attache moins b des études générales sur la langue
poétique qu’à des études sur des types partlcuHers d’ uvres Htt~.
reires (cf. « L’ode comme genre oratoire », PoétioE 1927). Non
seulement avec Jakobsen, il reproche au formalisme de remplacer
l’analyse par la terminologie et la classification, mais dès 1924 dans
« Problème de la langue de la poésie » (Léningrad) il introduit 
notion de structure en termes de rapports dynamiques, et c’est
là un point capital : l’oeuvre est une construction où tous les
éléments sont en corrélation, où les facteurs sont rellés entre eux
par « le signe dynamique de l’interrelation et de l’intégration » et
non plus par OE le signe statique de l’équation et de l’addition »
(p. 10). Autre notion fondamentale : à l’intérieur de la structure il
y a Un e~ment struetural qui définit |e profil de l’oeuvre en sulmr-
dant les autres facteurs, c’est la dominante (« L’ode comme genre
oratoire ~).

(ç~Lea text~ dont 11 existe une traduction on français sont  lt~ d’opr~ I’~dltlonfnm
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Dans cette même étude, Tynianov développe encore une autre
notion qui se retrouvera chez Mukarovsky, et qui oppose le structu-
ra]isme pragols aux autres structuralismes : la notion de ]onction :
une  uvre littéraire n’est pas isolée, mais fait partie d’un système
de corrélations. Tyuianov définit 3 types de fonctious :

La fonction constructive --.~ relations des eléments à Pinté-
rieur de l’oeuvre ;
La fonction littéraire ---- rapport de l’oeuvre à la littérature
de son pays prise comme un tout ;

--La fonction linguistique _~ rapport de l’oeuvre et de son
matériau, ce rapport étant régi par le principe de « l’effet
maximum » qui implique comme chez les autres formallstez
la c notion de déformation » qui deviendra plus tard chez
les strueturalistcs la notion d’actualisation par opposition
à celle d’automatisation.

A la suite de Tyuianov, la naissance du strueturalisme tchèque
est fondée sur le rejet de la démarche méeaniste et taxinomique
des formalistes russes. La notion de structure en tant qu’ensemble
dynamique et hiérarchisé avec une dominante et la notion de
/onction distinguent /ondamentalement Tynianov et ensuite le
strueturalisme pragois des autres structuralismes qui conçoivent la
structure comme un ensemble statique.

L’ESTHÉTIOUE DE MUKAROVSKY

Définition du signe

Mukarovsky revient à la théorie du signe (signifiant -~ signifié)
de Saussure, qu’il transforme, et à la sémio]ogie dont Sanssure
est le fondateur, et il fonde une esthétique structuraliste et sémio-
logique. Selon lui il n’y a rien dans une  uvre d’art qui ne puisse
ëtrc expliqué en termes de signes et de signification. (A noter que
ce terme n’a pas le mëme sens Peur Mukarovsky et peur Sanssure ;
pour Saussure il s’agit simplement du rapport entre signifiant et
signifié ; voir plus bas). Pour lul l’esthétique doit être une branche
de la sémiologie, définie par Saussure comme la ( science qui
étudie la vie des signes au sein de la vie sociale » (Saussura 
( Cours de linguistique générale », ch. III, § 3 -- p. 33 dans
l’édition 1971 de Payot). C’est ce qu’il établit danJ son texte
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  L’art comme fait sémlologique » (2) 
  Il est de plus en plus clair que la charpente de la conscience

individuelle est donnée, jusque dans les couches les plus intimes,
par des contenns appartenant à la conscience collective. Par consé-
quent les problèmes du signe et du sens deviennent de plus en plus
urgent~ car tout contenu psychique dépassant les ]imites de la
conscience individuelle acquiert par le fait même de sa commnni-
cobilité le caractère de signe. (...)

L’ uvre d’art ne saurait être identifiée, comme l’a votdu l’esthé.
tique psychologique, avec l’état d’~me de sou auteur ni avec aucun
de ceux qu’il provoque chez les sujets percevants : fl est clair que
chaque état de conscience subjectif   quelque chose d’individuel
et de momentané qui le rend insaisissable et incommunlcable dans
sou ensemble, tandis que l’oeuvre d’art est destinée à servir d’inter.
médlaire entre son auteur et la collectivité. »

Mukarovsky définit ensuite le signe artistique (l’oeuvre d’art)
comme composé de 3 éléments, et non plus de deux :

1. -- ~ L’ uvre -- chose fonctionnant comme symbole sen-
sible » (oE le signifiant d’après la terminologie de Saussum ~);

2, -- « L’objet esthétique déposé dans la conscience colles.
rive » (c’est-à-dire OE ce qu’ont de commun les états de conscience
subjeetifs provoquée par l’oeuvre-chose chez les membres d’une
certaine collectivité ~) et « qui fonctionne comme signification z;

3. b OE Un rapport a la chose signifiée, rapport qui vise non
une existence distincte », « mais le contexte total des phénomènes
sociaux (science, philosophie, religion, politique, économie, etc.) 
milieu donné ».

Enfin, le signe artistique   2 particu]arité~ :
Celle dëtre un ~ d$ne autonome ~, c*est-à.dire un signe

qui vise une « réalité indistincte », celle du contexte des phéno-
mènes sociaux. Ce rapport du signe à la chose signifiée peut ëtro
un rapport indirect : l’oeuvre n’est pas un document (pour utiliser
sa valeur documentaire il faut interpréter la qualité de son rapport
au contexte).

Celle d’ëtre un OE K$ne communicatif ». La fonction commu-
nicative existe dans tous les arts, mais est plus évidente dans
« les arts à sujet ». Elle est présente dans tous les éléments,
mëme ]as plus formels. OE Le sujet de l’oeuvre joue simplement le
rSle d’axe de crlstaLllsation :D, c’est OE /a structure entière qui fon~
gionne comme signification ». Le rapport à la chose signifiée vise
« une existence distincte (événement, personne, chose, etc.) ». Mais
« le rapport entre l’oeuvre d’art et la chose signifiée n’a pas de

(2) ]an Mur~~ova~, L’art  omam Jalt ~mlolo81qu~. Actes du 8. Congr~ interna-tional de Philosophie k Praguc, 2-7 septembre 1934, Prague, 1936. p. 1065-1072 (enfrlmçall danJ le texte); r6&J. Po~tlque n° 3, 1970.
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valeur existentleHe (Il n’y a pas « d’authenticité doeOmentoire 
dans un produit d’art).

Ces deux fonctions sémiologlques, communicative et autonome,
constituent une antinomie dialectique.

Ce texte qui pose la définition du signe artistique sous forme
de th~ses est une introduction indispensable pour comprendre les
concepts définis par Mukarovsky dans « les Voies de la poétique
et de l’esthétique ».

Définition de la structure
Lorsque Mukarevsky définit le s~ne artistique comme composé

de 3 é]éments, il dit que la deuxième composante (~ la significa-
tion » en tant qu’« objet esthétique » déposé dans la conscience
collective) OE contient la structure propre de l’oeuvre », ou encore
dans sa définition de la fonction communicative du signe artistique :
que c’est OE la structure entière qui fonctionne comme signification  .

Qu’est-co donc que la structure ?
Mukarevsky reprend le concept d’immanence des Formallstes.

Il s’agit d’étudier l’oeuvre d’art en elle-même, d’un point de vue
autonome. Cela découle de la conception de l’oeuvre d’art en tant
que signe.

Une  uvre est à différents points de vue un ensemble : elle
est un ensemble de composition, elle est un ensemble de contexte.
Un ensemble est quelquce chose de fermé, de fini. Si on prend
un extrait d’ uvre, il est évident qu’il ne peut être question
d’ensemble ni de composition, ni de contexte. Mais on peut par
contre définir sa structure, e’est-à-dire les rapports entre les éléments
qui composent cet extrait. La structure est, bien sfir, aussi un
ensemble, mais « le caractère d’ensemble n’apparalt pas comme
quelque chose de fermé, de fini (...), mais comme une corrélation
de composantes ». (« La notion d’ensemble dans la théorie de
l’art ») (3). Mukarevsky reprend à Tynlanov la notion de demi-
nanto : « La corrélation des composantes dans La structure est à tel
point une fusion qu’elle apparalt comme leur subordination et leur
ordonnance réciproque ; en ce sens nous avons l’habitude de parler
d’une dominante de la structure et de la hiérarchie de ses compo-
santes » (lb.) Il n’est pas inutile d’insister encore sur ce point :
e’est une caractéristique propre du strueturalisme pragois.

L’ uvre d’art est donc une construction, et cette notion s’oppose
à celle de forme telle que la conçoivent les formallstes dont
Mukarovsky tient à se démarquer :

(3) Jan MuI¢~ovsrf, La notion d’ensemble dans la tlufoH~ de l’art. Conf&t~n¢8
au Cercle LlnsuL~lque de Pra8ue, 1945 ; Esietlka Iç~8, ne 3,p. 17~!81 : ¢g~d, /.~
I, oltm da la poStlquw et de l’esthAtlqutt, prasue, 1971. p. 85-96.
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« ... Le concept de construction artistique de l’oeuvre est
quelque chose de totalement différent du concept de |orme, parce
que la forme exclut tous les éléments de « contenu » de roeuvre,
alors que la construction artistique comprend toutes ses composantes,
toutes les slgnffications port~es par ces composantes et toute la
hiérarchie fonctionnelle de l’oeuvre ~ (« Apport à la méthodelogle
de la science litléraire ~) (4). L’amalgame fait entre £ormallstes
et structuraiistes repose sur un malentendu à prolms du concept
de forme. Il s’agit d’une confnsian dans la terminologie. Le tchèque
a deux mots pour désigner la forme : forma, qui dans une esthéti.
que réellement formaliste est conçue « comme une cristailisation de
la fonction purement esthétique dans la configuration extérieure de
l’oeuvre ~0, et tvar (difficile à traduire en français : façon) que les
structura].istes conçoivent comme « la résultante de rapports et de
tensions entre toutes les composantes de l’oeuvre (oE formelles ~ et de
contenu ~) et entre toute leurs fonctions ~) (ibldem) ~ la forme (tvar)
« n’est pas l’incarnation d’un idéal OE formel » -- la forme serait alors
figée dans une formule -- mais une force vive, qui entraîne la struc-
ture artistique en tant qu’eusemble dans un mouvement d’évolution z
(/b.). Par ailleurs la notion de forme (forma) s’oppose habituelle.
ment à la notion de contenu : OE le contenu en tant que substance
propre de l’oeuvre, la forme en tant que totalité des procédés
servant à exprimer le contenu ~ (oE La poétique contemporaine z) (5).
C’est une conception erronée. La frontière entre le contenu et la
forme est indéfinissable, car ~ Le contenu n’entre en ]en dans une
 uvre d’art que dans la mesure oit il a une fonction esthétique,
oit il develnt une [orme » (~ La poétique contemporaine ~) (5).
Mukarovsky propose une autre apposition : « D’une part les pro-
priétés de l’oeuvre qui provoquent son effet esthétique ; nous appel-
lerons leur totalité forme. D’autre part fl y aura la base sur laquelle
la forme se conerétise, nous l’appellerons matériau » (ibidem).

La substance du matériau est facile à définir : pour la poésie
par exemple, c’est la langue d’une part, d’autre part les éléments
qui composent le thème et n’entrent dans l’oeuvre que par rinter-
médlaire de la langue.

La forme est la manière dont le matériau est utillsé dans
l’oeuvre pour avoir un effet esthétique. Ce n’est pas quoique chose
de concret comme le matériau.

Le concept de structure n’oppose donc pas la forme et le fond
ce que C. Lévi-Straues a clairement formulé en 1960 : « ... /a

structure n’a pas de contenu : elle est Le contenu même, appre’hendé

(4) Jan Mur,.~ovsK% Apport IJ la n~lhodologl~ de la .acien¢n llltdrarrm. Notes
polctmrquoe prononc6 ~ su Cercle IAnguisflqu¢ de PrRgue, 1944, Orlenlace 1968. n* I.
p. 29-37 ; r~d. Les pales de la pod#lquc et de l’esth&llqu~, Pragtm, 1971, p. 183-2(X).

(9) Jan MtrlL~OVSXT, La podtlqum contemporaine. Cong6renco publique, 1929 |
Plan 1, 1929, p. 387.$97 ; g(~d. Les pote~ da la podtlquA et de l’e~th&t|qu¢, Prql~,
1971, p. 99-115.
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dans une orgauisafion logique comme propriété du rëel » (texte
repris dans Anthopologie Structurale II, ch. vszl, « La structure et
la forme », « Réflexions sur un ouvrage de VL Propp », 1973,
p. 139).

Par quoi sont donnés les rapports des composantes de la
structure, que Mukarovsky définit comme un ensemble non ilgé,
dynamique, en perpétuelle évolution, en perpétuelle formation et
transformation ? Certains de ces rapports sont imposés par le mat~
riau. La dureté da la pierre, par.. exemple, peut influer sur..la
forme da la statue. C’est partieuIierement évident pour In poeale

dont le matériau est la langue, un système de signes, dont les
composantes sont tissées de rapports récipreques obéissant à des lois,
avant d’entrer dans l’oeuvre poétique (« La notion d’ensemble... ») (3).
Mukarovsky parle mëme d’   une initiative créatrice de la langue ~ ;
d’une OE collaboration de la lanque dans la création ~ (¢ La langue
qui fait des vers ») (6). Ma/s la structure d’une  uvre d’art n’est
pas le résulta~ automatique des contraintes du matériau. ~ sigui.
flattions des différentes composantes de la structure ont entre elles
des rapports d’harmonie et de désaccord. Ces siguifisatious peuvent
prendre des colorations différentes au cours de l’évolution des tra-
ditions artistiques :

« ... Les rapports réciproques des composantes dans une structure
artistique sont dans une certaine mesure déterminés par ce qui a
précédé, par la tradition artistique vivante. Devant nous s’ouvre une
perspectiw sur l’évolution de la structure » (« La notion d’eusem-
bla... ») (3). Dans une  uvre d’art il y a toujours deux stades 
présence ; celui de sa « structure actuelle = et celui de lëtat précé-
dent de la structure artistique.   Le Hen réciproque de ces deux
stades est bien s~tr dynamique, oeux-ci se trouvent dans des oppo-
sitions sans cesse renouvelés qui cherchent toujours un nouvel équi-
libre. On peut donc dire que même la structure d’une  uvre unique
est une action, un processus, an aucun cas un ensemble statique,
delimité aveo précision = (~ La notion d’ensemble... ~) (3). 
structure n’existe dono pas en dehors de la durée. C’est III concep-
tion sammurienne pour laquoee le signe n’est rien sans la dimen-
sion du temps (Saussura : ~ Cours le linguistique générale »,
2° partie, ch. II, g Immutabilité et mutabilité du signe ~), mais
avec cette différence essentielle que pour Mukarovsky synehronle et
diaehronie sont indiesocicides, alors que la diehotomle saussurienne
fait da la synehronie quelque chose de statique. La dimension impor-
tante pour Saussure (même chapitre) est la dimension sociale. Pour
Mukarovsky une structure artistique oet une réalité sociale en constant
d~valoppement, dépassent par sa durée tout acte individuel de

(6) Jan MUr.AaOVSEY, La lans~ qui lait de.~ ~ RectmU   La ~ po~qua »,
1947. p. 7-17 ; r~d. ~ Yohe~ de /a podilqud et dR l’oathdllqu¢, Prague. 1971,
p, 175-182.
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création et de perception. La structure n’est pas totalement contenue
dans le produit d’art. Entre le récepteur et la matière il y a la
domaine des réalités sociales. Mukarovaky met l’accent moins sur
l’oeuvre en tant qu’ensemble fermé et unique que sur .la tradition
artistique supra-indlvidueUe qui appartient à toute une société et
existe dans la conscience collective (7) de ses membres :   ... rexht.
tence propre de la structure antérieure et évidemment aussi de
]’ uvre nouvelle n’est pas dans les  uvres matérielles (colles-ci
n’an sont que des manifestations extérieures), mais dans la conscience.
La corré~tion des composantes, leur hiérarchie, leurs accords et
leurs oppositions, tout cela constitue une certaine réalité, mais une
réalité fondamentalement immatérielle -- ce n’es~ aussi que pour
cela qu’elle peut ëtre dynamique. Le lleu de son existence est la
conscience. (...) La tradition art~tique vivante est donc une réalité
sociale de la mëme ]açon que la langue, par exemple, le droit, etc. z
(« La notion d’ensemble... ») (3).

Cette tradition est la structure artistique ou sens propre, les
 uvres particulières n’étant que des moments de son évolution.

Cette notion rejoint donc un autre aspect de la théorle de
Sanssure qui a fortement influencé l’esthétique de Mukarovsky : la
distinction entre « la langue, qui est sociale dans son essence et
indépendante de l’individu », et la parole, qui est « la partie indi.
viduelle du langage » (Sanssure : « Cours de linguistique générale ~,
ch. zv, p. 37 de l’édition Payot). Cet aspect est particulièrement
présent dans les thèses fondamentales du Cercle de Pregue (« Tra-
vaux du cercle linguistique de Prague, I, 1929) : « La langue
poétique a du Point de vue synchronique la forme de la parola, c’est-
à-dire d’un acte créateur individuel, qui prend sa valeur d’une part
sur le fond de la tradition poétique actuelle (langue poétique) 
d’autre part sur le fond de la langue communicative contempo-
raine z (thèses de 1929 -- .q, e, 1).

Pour Mukarovsky, l’oeuvre d’art est à la tradition artistique
ce que la parole est à la langue, c’est-à-dlre ce que le message est
au code. Entre le destinateur et les destinataires, l’auteur et les
récepteurs, il y a un code commun, la tradition artistique, ou au
moins partiellement commun (selon la définition de Jokobson), au-
quel l’ceuvro se réfère. Autrement dit il y a au moins deux systèmes
à étudier : la structure interne de l’oeuvre et la structure artistique
(la tradition) à laquelle elle appartient. Si Mukarevsky conserve 
concept d’immanenco de l’oeuvre d’art" hérité des formal~tes, il ne
limite pas l’étude de l’oeuvre à celle des rapports internoe des
e~hnente de sa structure, mais intègre cette structure (celle du
message) à d’autres struetur~ de rang supérieur (celles du ou des

æCeUe notion de   con~lmce collective   ut emprunt6e uirectement h B. Dur,
qui a aussi beaucoup Influenc6 Sautsure (la lanlPm comme fait sochtl).
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codes) et étudie leurs rapports réciproques. Dans ( Problèmes de
l’individu dans l’art » (8) il insiste sur cet aspect 

  « Du reste le sîructuralisme, qui pins que tout autre tendance
scientifique tend vers la notion d’ensemble m car la structure che-
même est ex définitione un ensemble -- ne pouvait pas au cours
de son évolution ne pas se heurter de plus en plus aux problèmes
situés hors de la structure proprement dite de l’oeuvre d’art : dès
que s’est organisé un certain point da vue sur la composition
de la structure artistique et de son mouvement, aussitSt se sont
dessinées à sa suite 1.es structures d’un rang supérieur dont la
structure de r ’"  ’ - "  

,art donne n etazt qu un element, 11 devzent clair quosi nous avons a comprendre ]’évolution d’un art donné, nous devons
considérer cet art et sa problématique en liaison avec les autres
arts -- et c’est là déjà une certaine hétéronomie par rapport à un
seul art. Davantage : l’art est une des branches de la culture, et
la culture à son tour est une structure dont les différents éléments,
par exemple l’art, la science, la politique, etc., ont des rapports
réciproques, complexes et historiquement mourants. Mais la structure
culturelle en tant qu’ensemble à son tour n’est pas suspendue en
l’air, la source la plns fondamentale de son mouvement est le mou-
vement de la société. » Notons ici que Mukarovsky ne définit pas
oe qu’il entend par société, ni s’il considère l’art comme une
institution.

Il y a donc toute une hiérarchie des structures, chaque struc-
ture pouvant être une composante d’une structure de rang supérieur.
Les différentes structures sont des ensembles isolés, mais non pas
séparés, liés les uns aux autres par des rapports dynamiques mou-
vants. La structure qui englobe toutes les autres est celle de la
société, car il ne faut pas perdre de vue que l’art est ur~ signe,
e’est-à-dire un fait social. Le structure]lame est fondé sur la convie-
tion de la nature sociale de l’art. C’est la définition mëme de la
sémiologie. Dans ~ Co je poesie ? ~ (~ Qu’est-ce que la poésie )),
texte paru en 1933, R. Jakobson rend justice à cette orientation :

« Ces temps-ci, la critique trouve de bon ton de souligner
l’incertitude de ce qu’on appelle la science formaliste de la littéra-
turc. Il paraît qu’elle pr6ne l’art pour l’art et marche sur les
traces de l’esthétique kantienne. Les critiques qui font ces objections
sont, dans leur radicalisme, si conséquents et précipités qu’ils oublient
l’existence de la troisième dimension, qu’ils voient tout sur le
mëme plan. Ni Tynianov, ni Mukarevsky, ni Chklovski, ni moi,
nous ne prêchons que l’art se suffit à ]ul-mëme ; nous montrons
au contraire que l’art est une partie de l’édifice social, une compo-
sante en corrélation avec les autres, une composante variable, car

(8) Jan Mvr.~ovsKY, Probh)rnn de rlndlvfd~ dons l’art. Cours Universitaire,
~.~.ë~ît: 1~4~7: ~. d~ Z~ roc. de la po,,q,~ « de «,~hJ.q.,,. v,~w~. ,97,,
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la sphère de l’art et son rapport aux autres secteurs de le structure
sociale se modifient sans cesse diaieetiquemant. Ce que noue seu]i.
gnons, ce n’est pas un séparatisme de l’art, mais l’autonomie de la
fonction esthétique   (1).

Ces notions de signe, de structure, d’autonomie de l’art, cotte
nouvelle approche des problèmes artistiques impliquent une métho.
dologie nouvelle.

Méthodologie

Mukamvsky définit sa méthode, le strueturalisme, comme une
orientation scientifique, comme une no~tique. Dans une science,
dlt-il, la base de toute démarehe n’est pas un ensemble de règles
techniques, mais une orientation noétique définie qui permet au
cheroheur d’aborder non seulement un problème donné mais toute
problématique de cette saienee. Cette unité de méthode permet de
comparar des résultats de même ordre et n’exclut pas le libre choix
des moyens techniques oppropriés à la solution de chaque problème.
Ce qui fait l’unlté et l’efficacité d’une orientation scientifique e’ast
sa no~tique. L’unité interne du structuralisme, selon Mukarovsky,
c’est la conception que rien n’échappe à la notion d’ensemble et
de dialectique. L’unité de l’esthétique struetu.ralista e’est de conce-
voir l’oeuvre d’art comme une structure, c’est-à-dire un ensemble de
£orees ovee des rapports dialaetiques de tension, mais aussi d’en-
visager les rapports de l’oeuvre avec tout co qui l’entoure. S’ef-
foreer de s’en tenir à ces principes fondamentaux ne signifie
pas être figé, mais donne au contraire la possibilité d’assimiler
les résultats obtenus précédemment par la science, et non pas
d’imiter et d’appliquer. C’est ce qui permet au struetualisme lui.
même d’évoluer. Le strueturallsme, mis au point par la seienea
littéraire, n’est pas le privilège d’une seule scienca, c’est l’orientatlon
de toute la seienca contemporaine dans son ensemble. Il permet
une collaboration non au niveau des résultats acquis, ma~ au niveau
noétique, au niveau des sources de la connaiesanee.

La caneeption strneturaliste de la scienco est une conception
objectiviste. Le résultat de la reeherohe est d’autant plus irré[uteble
qu’il dépend moins de la personnalité du chercheur. « ... Sans vali-
dité supra-individuelle et sans earaetère obligatoire supra-individuel
il n’y a pas de connaissanca scientifique » (g Apport à la méghodo.
losie de la science Uttéralre ~, 1) (4).

Dans les eeienees seeiales il y a toujours un résidu obligatoire
de subjeetivité dont il faut autant que possible faire abstraction.
Et c’est réalisable, dit Mukarovsky, car on est dans le domaine
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des signes et de la signification et non dans le domaine Psychique,
de la sémiolegie et non de la psychologie.

Un autre aspect extrêmement important de la méthodologle
structuraiiste définie par Mukarovsky est la nécessité de ne pas
séparer la spéculation abstraite de la recherche concrète. Spéculation
abstraite et recherche concrète sur le matériau ne sont qu’un seul
et même processus. Le chercher aborde le matériau avec au départ
un présuppasé (qui n’a rien à voir avec l’hypothèse des pasitivistas,
celle-ci étant abandonnée si elle n’est pas vérifiée par la recherche
sur le matériau). Le présuppceé structu:alista est enraciné dans
l’orientation no~tique, il s’élabore et se transforme au cours de la
recherche sous l’influence du matériau, et il donne une unité aux
résultats sur les problèmes les plus divers (cf.   Apport à la
méthodolegie de la science littéraire », 4) (4). Ce refus d’opposer 
concret et l’abstralt est contenu déjà dans le concept de structure
qui s’oppose à la distinetlon de la forme et du fond.

La conception sémiologique de l’art est en soi déjà une méthode
de travail définie. Le Point de départ de lëtude d’une  uvre d’art
ne peut être ni la personnalité de l’artiste, ni rien en dehors de
l’oeuvre. L’artiste n’a mis dans son  uvre que ce qui y est. On ne
peut ni déduire l’oeuvre des états d’~ne de l’artiste, ni inversement
reconstituer sa biographie à partir de l’oeuvze. Car l’oeuvre n’est
pas un document, n’est pas un simple matériau psychologique ou
social. Il s’agit d’analyser la structure de l’oeuvre en tant quo
telle. L’analyse ne doit pas « ~enchir les limites de l’oeuvre »,
ne doit rien affirmer qui ne puisse trouver de justification dans
l’oeuvre même. La question q~i se pose dans le choix d’une mé-
thode d’analyse est celle-ci : « quel est le but de ranalyse esthé-
tique ? La réponse est simpla : l’analyse esthétique est destinée à
trouver dans l’oeuvre les propriétés qui font que l’oeuvre est res-
sentie d’une façon esthétique, en d’autres termes, de constater de
quelle manière l’oeuvre a été faite Pour produire un effet esthé-
tique   (~ La poétique contemporaine ~,) (5).

C’est ici qu’intarviennent les notions de fonction, de va/eux,
et de norme, qui sont avec la notion de structure en tant qu’en-
semble dynamique et hiérarchisé, en constante évolution, les concepts
fondamentaux de l’esthétique pregoise. ~ Nous entendons la fonction
comme un rapport actif entre la chose et le but dans lequel cetta
chose est utilisée. La valeur est alors la capacité d’utilisation de
l’objet pour ce but. La norme est la règle ou l’ensemble da
règles qui régissent le domaine d’un type déterminé, d’une caté-
gorie déterminée de valeurs » (« Les problèmes de la ~a/eur esthé-
tique ») (9).

(9) Jan" Mur.~ovsEY, La probl~ma de la t~l#ur ~thdtlq~. Cottvs mflverdtatvo,
manuscflt, |93S-36. Bd. ¢hu~ ~ vol~ de la poJtlqzl¢ et de |’¢sthdtlqu~, l~aguo, 1971,
p. 11-34.
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Le concept de fonction esthétique : ~
Le but de l’oeuvre d’art étant l’effet esthétique on parlera de

onction esthétique. La spécificité de la fonction esthétique par
rapport aux autres fonctions est son aspect téléologique. Muka-
rovsky prend l’exemple d’un marteau. La fonction pratique du mar-
teau est claire. « Mais dès que le marteau devient un fait esthé-
tique, il commence à fonctionner par rapport à hii-mëme m l’auto-
nomie de la valeur esthétique entre en jeu. Est-il possible que la
chose fonctionne par rapport à elle-mëme, qu’elle soit son propre
but ? Ou peut le comprendre ainsi : la fonction esthétique est
proprement l’opposition dialectique nécessaire de la fonction en
général. En règle générale la chose fonctionne par rapport à quelque
chose qui est en dehors d’elle, mais dès que la fonction esthétique
s’empare de la chose, on arrive à la négation du cas normal : la
chose fonctionne par rapports à elle-même » (« Les problèmes
de la valeur esthétique ») (9). Bien que les Pragois se défendent
d’ëtre kantiens cette notion ressemble beacoup à la « finalité sans
fin » de Kant.
.,, Une autre notion importante est celle de la multifonctionnalité.
Dans toutes les activités humaines et dans tous les produits de l’ac-
tivité humaine il n’y a jamais en jeu une seule fonction, mais
plusieurs. Mais de mëme qu’il y a une dominante à l’intérieur d’une
structure, il y a une fonction dominante qui est la composante
organisatrice de la hiérarchie structurale des fonctions. Ce qui [a/t
la diHérence spécifique d’une  uvre d’art, c’est qu’elle a pour
]onction dominante la ]onction esthétique. « En ce qui concerne
la fonction, lorsque le strueturalisme affirme que la fonction esth~
tique est dominante, il n’exprime par là que la différence spécifique
de l’art par rapport aux autres activités humaines ; mais la fonction
esthétique, privée de g contenu ~ propre (c’est-à-dire d’un but
concret vers lequel elle tendrait), n’efface pas les autres fonctions,
n’empêche aucune d’elles de diriger l’oeuvre vers un but esthétique,
et mème lui apporte son soutien »(« Apport à la méthodologie de
la science littéralre ~, 8) (4).

Les fonctions extraesthétiques ne peuvent pas disparaître en
présence de la fonction esthétique dominante car les uns et les
autres sont selldaires à l’intérieur du domaine fonctionnel, a Le
fonction esthétique, comme nous l’avons dit, n’existe que comme
l’opposition dialectique des autres fonctions. C’oet pourquoi elle ne
peut pas les annuler, elle ceeserait ainsi elle-même d’exister. Les
autree fonctions restent, mais elles sont tournées « vers l’intérleur »
de la chose. Ce sont des éléments de sa construction, de sa consti-
tution, ce qui est encore la base de la fonction esthétique : les
autres fonctions deviennent donc des faeteurs esthétiques » (« Les
problèmes de la valeur esthétique ~) (9).
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La selidarité de la fonction esthétique dominante et des fonctions
extraesthétiques se situent donc à plusieurs niveaux : d’une part la
fonction esthétique aide les autres fonctions à diriger l’oeuvre vers
un but extraesthétique, d’autre part les fonctions extraesthétiques
agissent comme des facteurs esthétlques.

Dans la pratique il n’y a jamais une suprématie totale de la
fonction esthétique, même dans les  uvres d’art qui sent justement
destinées « par leur construction à ce que la fonction esthétique
prédomine cE en elles. ».., Même en art il y a une lutte entre la
fonction esthétique et les autres fonctions. Un dosage différent peut
même distinguer les uns des autres des genres artistiques proches »
(~ Les problèmes de la valeur esthétique ») (9). Mukarovsky donne
entre autres pour exemple la poésie et la prose qui ne se distinguent
selon lui que parce que dans la seconde il y a un plus grand
quantum de fonction extraesthétique de communication.

Une autre caractéristique de la fonction esthétique est sa pré-
sence dans toutes les activités humaines. « La fonction esthétique
étant l’opposition dialectique de n~importe laquelle des autres fonc-
tions est toujours potentleUement présente ~ si l’une des autres
fonctions est en activité, elle entre en jeu lors de cette activité »
(ibldem). La fonction esthétique ne se ]imite pas à l’art, et c’est
là un des points fondamentaux de l’esthétique de Mukarovsky. La
frontière entre art et non-art est mouvante. Il y a des déplacements
permanents de la tension entre ]’art et les phénomènes esthétiques
hors de l’art. « D’où la difficulté de dire une fois pour toutes ce
qu’est l’art et ce qu’il n’est absolument pas. » (ibidem).

La fonction esthétique, pré~ente partout, est un facteur impor-
tant de la vie sociale, affirme Mukarovsky sans donner de définition
de la vie sociale.

Le concept de valeur esthétique

Au problème de la fonction est lié celui de la valeur. Fonction
et valeur, nous l’avons vu, se définissent par rapport au but dans
lequel la chose est utilisée. Aux différents buts (moral, esthéti-
que, etc.) correspondent différents types de valeurs. On peut dire
de la valeur esthétique à peu près la même chose que de la
fonction esthétique : d’abord qu’elle n’est pas seule présente dans
l’oeuvre d’art, mais que s’y trouvent également des valeurs extra-
esthétlques, et ensuite que la valeur esthétique existe dans tous les
domaines hors de l’art.

Comment se définit la valeur ? Est-elle une propriété inhé-
rente ? ~ Si nous faisons abstraction du sujet qui porte un juge-
ment de valeur, la valeur se changeralt sous nos yeux en une parti-
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eularlté réella de la chose jugée et deviendrait ainsi l’a~aire d’une
commlssanca intellectuelle semblable à celle, et mëme à vrai dire,
identique à colle par laquelle nous connaissons, par exemple, la
couleur des choses. Par suite il n’existerait ni valettr, ni théorie
des valeurs » (« Les problèmes de la valeur esthétique ») (9).

De même que pour définir la structure d’une  uvre d’art H
faut considérer la structure artistique supra-individuelle dont le lieu
d’existence est la conscience co]lactive, de même pour définir la
valeur, il faut faire intervenir entre le sujet et l’objet la conscience
collective.

¢ La conscience collective n’est, bien sfir, ni l’état psychologique
d’un individu, ni une pure abstraction ; la conscience collective
est le lieu où les valeurs existent » (ibidem). La valeur n’est donc
pas inscrite dans la chose, mais dans sa structure.

Il y a une hiérarchie des valeurs (morale,, sociales, esthé-
tiquse, re]igienses, etc.) tout comme i1 y a une hiérarchie dans les
composantes d’une structure, et cotte hiérarchie des valeurs évolue
en même temps que l’évolution historique de la collectivité.

Les valeurs ont un caractère obligatoire :   ... ce ne sont pas
les valeurs individuelles d’ uvres particulières qui existent dans la
conscience de la collectivité, mais des règles selon lesquelles on
juge des domaines, des groupes entiers d’ uvres » (lb.). C’est ce
qui permet de juger une  uvre nouvellement créé, ou une  uvre
ancienne qu’on vient de découvrir.

Il s’ensuit qu’il faut solgnensement d/st/nguer valeur et juge-
ment de valeur : « ... nous devons bien faire la distinction entre
la valeur (Wert) comme que|que chose de permanent qui dépasse
l’individu, et le jugement de valeur (Werturtei]) qui est le fait
d’une application actuelle de la valeur (et de la norme qui s’y
rattache), application aussi bien positive que négative ~ (ibidem).

Ce Point de vue permet de résoudre la contradiction entre
l’aspect objectif ou subjectif des valeurs. Le jugement de valeur
est avant tout subjectif puisqu*il est le fait d’un individu, mais il
est aussi objectif puisqu’il est lié à des règles qui dépassent l’indl-
vidu. Inversement la valeur est avant tout objective car elle
existe dans la conscience collective, mais elle a aussi un cêté sub.
jectif car chaque application, chaque jugement modifie un peu la
Ta]eur o

On peut donc dire que « la valeur est un rapport entre le
sujet et l’objet, rég/é par la conscience collective ~ (ib). Ce rapport
est bien sûr constamment mouvant puisque « la valeur n’est pas
coliée à la chose, mais à la structure, qui est en constant mouve-
ment, en constant changement ~ (/b.). Encore une fois, c’est cette
notion qui est £ondamentale et qui distingue le strueturalisme pra-
bois.
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Y a-t-il néanmoins des valeurs esthétlques permanentes Y Muka-
rovsky ne semble pas très à l’alse : cE la valeur esthétique perma.
nente est un problème très complexe, peut-être insoluble a (~.).
Comment expliquer l’actualité de Shakespcare, par exemple ? Tout
en formulant de nombreuses réserves Mukarovsky esquisse une pos-
sibilité de solution : OE à savoir que la structure d’une  uvre de
Shakespeare est, comme le montrent les diverses représentations scé-
niques, très variée (divergente) de sorte qu’elle admet une multi-
tude d’objets esthétiques différents qui peuvent être construits au-
dessus d’elle z (lb.). Cela signifie encore une fois que la valeur
esthétique n’est pas inhérente à l’oeuvre, mais que certaines dispo-
sitions de la structure, en cHes-mëmes non-esthétiques, peuvent acqué-
rir une valeur esthétique, mais Mukarovsky n’explique pas comment
cela se passe.

Mais par ailleurs nous avons vu que toute valeur est chan-
geante pttisque le fait même du jugement de valeur modifie la
valeur. Variabilité et permanence sont en /ait les deux p~is d’une
opposition dialectique -- ce qui nous ramène au problème de la
mutabilité et de l’immutabillté du signe.

Quels sent les rapports entre la valeur esthétique et les valmml
extraesthétiques ?

Hors de l’art la valeur esthétique, toujours présente, mais
jamais dominante, se manifeste de plusieurs façous notamment ~ par
le plaisir (et cela plus qu’en art où joue la tension dialectique
entre plaisir et déplaisir), qui facilite d’autres fonctions (éducation,
nourriture, érotisme, travail) ~ (ib.). Comme la £onetion esthétique,
la valeur esthétique est donc un facteur de la vie sociale.

Les valeurs extraesthétiques dans l’art sent indissoclables de la
structure. « Si chaque élément d’une  uvre d’art est porteur slmu]-
tanément de valeur extraesthétique et esthétique, cela signifie que
les valeurs extraesthétique et esthétique sent dans un rapport si
étroit que chaque déplacement d’un coté signifie un déplacement
également de l’autre coté » (lb.)

Dans une  uvre d’art les valeurs extraesthétiques peuvent être
en opposition les unes aux autres. Ces oppositions font partie de la
structure de l’oeuvre et deviennent donc des valeurs esthétique&
Les valeurs extraesthétiques ne sent pas introdultes dans l’oeuvre
directement sans déguisement. Mais elles restent en contact avec le
système des valeurs hors de l’art. Si l’une d’elle est affectée dans
une  uvre, c’est tout le système et sa hiérarchie qui se trouve
affecté.

L’art apparalt donc à Mukarovsky « comme un puissant cata-
lyseur du monde des valeurs ».
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Le concept de norme esthétique

a Partout où il y a fonction et valeur fl y a aussi norme,
ou au moins une tendance à la norme   (oE Les problèmes de la
valeur esthétique ~) (9).

La norme c’est le critère de la capacité d’une chose à remplir
une fonction (cette capacité étant la valeur de cette chose par
rapport à cette fonction).

Avant tout il faut distinguer la norme et sa codiflcation.
La norme est le sentiment d’une nécessité immédiate (lui ne

passe pas par la réflexion logique, ne soumet pas le cas particulier
à la règle générale.

« Ceci. bien sûr, n’exclut pas le moins du monde la poli.
bilité d’une codifieation expHcite et da son application consciente
comme c’est par exemple le cas de la procédure judiciaire. Pour
la norme esthétique la codifieation a bien sfir beaucoup moins
d’importance que pour la norme juridique, et mëme que pour la
norme linguistique ~ (~ Les problèmes de la norme esthétique ~) (10).

OE ... la norme oscille porpétuelIement entre 2 ordres : celui
de la loi et celui d’un simple point de repère qui n’est là que
pour qu’on mesure d’après lui et à partir de lui les distances et les
dimensions dans le champ des valeurs ~ (oE Les problèmes de la
valeur esthétique ~) (9).

La norme est d’une façon générale un OE principe régulateur s.
En ce qui concerne la norme esthétique, il s’agit d’une norme

qui n’est pas codifiée, qui n’est pas formulée, et qui se situe entre
les deux p61es de l’antinomia loi -- point de repère. C’est a une
simple force contraignante qui a sa source dans la domination da
la collectivité en tant qu’ensemble sur la décision de l’individu en
tant que membre de celle-ci » (« Les problèmes de la norme esthé.
tique ») (10).

Dans la société chaque système de normes est un système
impératif à l’exclusion de tout autre. Il en va tout autrement dans
le domaine de l’art. Dans une  uvre d’art il peut Y avoir contaml-
nation de différents systèmes, et c’est ce qui suscite le déplaisir.
Le rSle du déplaisir est fondamental dans le domaine de l’art.

Le déplaisir esthétique est l’opposition dialectique du plaisir
esthétique. Dans une  uvre d’art le plaisir s’accompagna toujours
du déplaisir, bien que celui-ci ne soit jamais prépondérant   car
en fin de compte c’est le plaisir esthétique qui prédomine en tant
qu’impression finale, résultante   (~ Les problèmes de la valeur
esthétique ») (9).

(10) I8n MUg~nOVSk’Y. Les probl~nez dru la nornts ¢Mhdtlqu¢. Conférence publique°
manuscrit. 2. moltle des années 30 ; ~d. dans Lea voies de la po4tlqu¢ ci da l¢zthd"
flq~, Prague, lgTl, p. 35.’48,
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Et c’est en vlalant /es normes qu’on obtient une augmentation
du plaisir esthétique. C’est dans cotte notion de violation des normes
que réside le principe de l’évolution de l’art. On attend de chaque
artiste qu’il innove, qu’il se révolte contre les normes établies. Pour
cela il peut par exemple utifiser le procédé de déformation ou intxo.
dulre d’autres norme, exotique ou périphérique. L’innovation devient
a son tour norme etabllc. Il y a ainsi un mouvement permanen3
d’actuallmtlan et d’automatlsation. L’unicité d’une  uvre vient du
rapport entre conformité et violation. La norme esthétique n’est
pas en rapport direct avec la valeur esthétique. La valeur esthétique
est donnée par l’équilibre entre les accords et les oppositions qui
lient les normes à l’intérleur de l’oeuvre.

Lëvolution des normes esthétiques ne se fait pas dans n’importe
quel sens car il y a des principes constants, « des constantes esthé-
tiques données par la constitution de l’homme -- par exemple le
rythme, l’équilibre, la symétrie, etc. ~ (~ Les problèmes de la valeur
esthétique ~) (9). Mukarovsky les appelle des cortstantes an thropo.
logiques ~ (~ Les problèmes de la norme esthétique ») (10).

Mais ees invariants ne sont pas des normes esthétiques absolues.
Ils n’ont par eux-mêmes aucune signification sur le plan esthétique,

Un rythme mécanique, la rythme simplement régulier de la
montre devient imperceptible ; le rythme artistique a au contraire
tendance à attirer le plus possible l’attention sur la manifestation
rythmée » (~ Les problèmes de la valeur esthétique ~) (9). 
plaisir esthétique naît encore une fois de la violation. Les constantes
anthropologlques ne sont que des points de repère qui permettent
de mesurer la divergence.

L’ensemble des normes esthétiques est réuni dans le canon du
goût. Les gofits sont hiérarchisés en rapport avec la hiérarchie sociale,
bien que ce rapport ne sont pas toujours direct et qu’d y ait une
grande diversité dans la relation entre ces deux hiérarchles.

« ... l’existence d’une hiérarchie des goUts est indiscutable. Elle
est immanente ; son principe est, peut-on dire, l’ordre ehronologl.
que : plus un gofit est récent chronologiquement plus il est élevé
dans la hiérarchie. Une descente dans l’échelle chronologiquc signifie
aussi en règle générale, simultanément, une descente dans l’échelle
sociale (ce qui, bien sfir, ne doit pas être pris comme un schéma
rigoureux ~ une recherche concrète mont~erait certainement de
nombreuses exceptions et de nombreuses complications). Mais quand
un goUt déterminé est déjà totalement à la périphérie -- en règle
générale il se remet à monter : ainsi se réalise le cycle des normes
esthétiques ~ (~ Les problèmes de la valeur esthétique ~) (9).

Cette notion de cycle montre clairement que s’il y a une évo-
lutlon des normes esthétiquas, il ne peut être question de progrès,
d’ améllaration.
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Le ressort de cette évolution de l’art étant la violation des
nomes esthëtiques, peut-on vraiment parler de norme ?

Chaque application de toute norme la modifie. Mais alors que
pour ]es autres normes cette modification est un phénomène secon-
daire et indésirable, pour la norme esthétique le changement est le
but même de l’application. Comme pour les autres normes il y a
toujours une lutte contre le l~le de l’immobilisme et celui du
mouvement. Mais alors que les autres normes tendent vers l’immo-
bilisme, la norme esthétique tend vers le mouvement. La norme
esthétique même si son but est d’être vlolée est bien une loi, telle
est la conclusion de Mukarovsky.

L’art n’est pas le seul domaine de la norme esthétlque et il
est important de ne pas perdre de vue l’ensemble du domaine
esthétique.

A dire vrai, il faut, bien sîtr, même pour le rapport de
l’art avec le domaine de l’esthétique hors de l’art, parler de réci-
procité : de mëme que l’art donne au domaine extraesthétique un
canon de normes sans cosse renouvelé, de mëme le domaine extra.
esthétique, ayant pris possession de ces normes et les utilisent, les
transforme à sa manière et les rend transformées à l’art » (« Les
problèmes de la norme esthétique ~) (10).

Quelles sont maintenant les différentes normes esthétiques défi-
nies par Mukarovsky ? Il y en a 5 types :

1. -- J-~ normes imposées par le matériau (utilisation doe
règles de grammaire en poésie, choix du matériau en sculpture
ou en architecture);

2. -- Les normes qui découlent des règles techniques (par
exemple l’emploi d’un type de vers par rapport au thème ou au
choix des mots) 

3. -- Les normes imposées par le genre et le style (par exem-
ple dans l’épopée grecque l’emploi de l’hexamètre, le choix des
termes) ; Mukarovsky rappelle que pour le classicisme français le
respect des normes du genre est suffisant pour que l’oeuvre soit
parfaite esthétiquement) 

4. m Les normes proprement esthétiques qui sont earaeté-
risées par la persistance des anciens ensembles de normes à e6té
des normes nouvelles, et sont différeneiées soeialemeut ;

5. -- Les normes individuelles qui donnent à l’oeuvre le cachet
personnel de l’artiste. (OE Les problèmes de la norme esthétl.
que ») (lo).



L’individu dans l’art

On voit par ce 5" point que l’individu n’est pas absent de la
théurle de l’art de Mukarovsky, bien qu’il semblerait à première
vue que les notions de signe, de conscience collective et d’imma-
nence du produit d’art ne lui laissent guère de place. Mukarovsky
lui consacre néanmoins de nombreux textes (« Les problèmes de l’in-
dividu dans l’an ~ (8), « La personnalité de l’artiste dans le miroir
de l’oeuvre ~ (U),   Le poète et l’oeuvre   (12), L’individu et
lëvolution de l’arc ~ (13), L’individu dans l’ art », (14), ete .),
e’est dire l’importance qu’il lui accorde. C’est pourquoi il semble
nécessaire d’expert sa conception de ce problème, mais disons tout
de suite que e’est peut-être là l’aspect le plus daté de l’esthétique
de Mukarovsky.

Pour lui la conception de l’art comme s~~ne libère d’un subjee-
tlvisme immodéré, mais ne supprime pas le problème de l’individu
puisque l’auteur et les récepteurs sont des individus.

Si la personnalité de l’artiste existe bel et bien, c’est en dehors
de l’oeuvre qu’il faut la chercher. Le théoricien de l’art m~’ueturalis~
prend pour centre de son étude la fonction esthétique et la valeur
supra-individuelle de l’oeuvre, car l’oeuvre une £ois terminée cesse
d’ëtre l’expression de l’~ter d’îme de son auteur pour devenir un
signe destiné à être compris, c’est-àoee un fait social. De toute
façon l’état d’îlme qui a donné naissance à l’oeuvre est différent de
celui qui y est reflété. Même s’il y a au départ une impression
vécue, l’impression exprimée ne correspond à aucune réalité. Entre
le vécu de l’artiste et l’oeuvre il y   tout le processus de la
création. Ce processus est fait de phases complexes dont chacune
peut être contredite par la suivante. Avec l’achèvement de roeuvre
s’achève le processus de création, et cela signifie une rupture du
lien entre l’oeuvre et la personnalité de l’auteur.

Le lien entre le poète et l’oeuvre est le ]imite extrëme de
la personnalité concrétisée du poète que peut atteindre la science
littéraire, car ce qu’il y a au-delà, l’homme lui-même en tant quëtre
psychophysique dans la plénitude totale de son existence dont l’oeuvre
n’est qu’une partie, appartient déjà à d’autres spéelalités scientifiques
et à d’autres domaines de le recherche, comme par exemple la

-- (11) J~ Mul~aovslt3", /,a p~roenrt«llt6 de l’artt1#  dons le miroir da l’mm, re
(quelques notes critiques pour la thb0rie et la pratique de la science de l’art) 
Akord IV, 1951, p. 253-263; r66d. ~ vol~ de la po&tlqum et de I’~lhdtlqu~,
Prs8uvo 1971, p. 145-155.

(12) Jan M~OVSKY, lA pOMe et l’ euvr~. Confdrence publique du milieu don
.,a~~ 6e8 40 ; OrlenlaCe 1968, n* 2, p. 51-57 ; r~d. L~ ~~ de la IX~tique etf ~th&tlque. Prasuo0 1971, p. 161-174.

eembÇl3) Jan MUKAROVSlCY. L’Individu et l’dvotwllon dru l’art. Conf&en¢o ~e-t-U, de 1942.
04) Jan MuIL~ovsg3f, L’individu dans l’art (an françal, dans le texte). Coof~ence

falto au Congr~ d’ eU~Uqua de paris an 1937.
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recherche biographlque, psychologique, etc. » (~ Le poète et l’eeu~
are ~) (12).

L’artiste n’est pas le seul individu Il~ à l’oeuvre. L’ uvre est
une structure et appartient non à un individu, mais à la collectivité.
L’artiste est membre de la collectivité et il erée son  uvre en
fonction des normes eu vigueur dans la conscience de cette collecti.
vité. Il n’y a pas de frontière nette entre l’individu-auteur et
l’individu-récepteur. Le récepteur n’est pas totalement passiL Il
achève la création. Il colore l’oeuvre selon sa personnalité propre ;
cette réaction peut jouer un rôle dans la collectivité : toute appli.
cation des normes modifie ceiles-ci ipso facto. Il y a une collaboration
entre ]la collectivité et l’artiste dans la création. D’une part parce
qu’il y a une pression de la critique, aussi bien écrite (influence
sur les  uvres à venir), qu’orale (influence de la demande 
public). D’autre part parce que l’artiste est lul-mëme récepteur
devant les  uvres des autres (et il peut aussi lul arriver de de-
mander conseil). Enfin entre le récepteur et l’auteur il y a des
degrés intermédiaires qui rendent encore plus floues les îrontières :
dilettantes, amateurs, épigones. Le problème de l’individu dans
l’art ne se limite donc pas à l’artiste, c’est aussi celui des récepteurs,
celui des liens entre artiste et récepteurs et des rapports de chacun
à la structure artistique collective.

Puisque l’artiste appartient à une collectivité le caractère social
de la personnalité de l’artlste est évident. Qu’est-ce que l’individu ?
C’est la rencontre d’un support biologique et de détermlnismes so-
ciaux. Ies influences sociales sont imposéas à trois niveaux : celui
de la famille, celui de l’école, et celui de l’appartenance à une
couche sociale. La personnalité individuelle est une structure, et
l’unicité de cette structure dépend non pas de la qualité des éléments
qui la composent mais de leurs rapports réciproques. La personna-
lité de l’artiste semble se distinguer des autres individus par 3 don-
nées supp]émentaires : le don, la formation, le professionnalisme.
En ce qui concerne le don et la formation, dans quelle mesure
se distinguent-ils ? Le talent est-il inscrit dans le support biologique,
ou est-il acquis ? Le question du talent est d’ailleurs d’une impor-
tance relative : à l’époque du classicisme le talent est considéré
comme moins nécessaire que la ride’lit~ aux normes, aux règles.
Certaines époques considèrent le talent comme un don spécifique
(cf. « La théorie romantique du gén/e ~), d’autres comme un don
collecti~ (par exemple le moyen ~ge où les  uvres d’art étaient
souvent anonymes, ou le folklore qui est une création collective,
ou encore la variabilité de la notion da plagiat). Si on entend par
formation l’apprentissage d’une technique (dans une école ou de
façon autodidacte) ce n’est pas un critère suffisant pour différen-
cier l’artiste du récepteur. Quant Ru professionnalisme c’est une notion
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qui Varié avec les épeques. Il n’y a donc pas de frontière nette
entre artiste et non artiste. :

Si l’unicité de l’individu se situe dans le rapport entre les
éléments (données biologiques et influences sociales) qui composent
sa structure, c’est encore une notion relative :

L’unicité n’est évidemment pas seulement le fait de l’individu
en question, mais c’est aussi un fait « d’optique » extérieure. Cela
dépend de quel endroit nous considérons l’individu : plus nous en
sommes proches, plus il nous paraitra complexe et d’autant plus
unique ; à une certaine distance prévaudront les liens qui unissent
l’individu à un groupe » (~ Les problèmes de l’individu dans
l’art ») (8). L’artiste en tant que structure, s’intègre donc à 
unité supérieure, la génération. Dans le domaine de l’art une géné-
ration n’est pas un simple fait biologique (cHe contient des indi-
vidus de tout âge). C’est elle qui « fournit une plateforme peur
la réallsation des desseins créateurs individuels » (ibidem). Elle
n’est pas toujours uniforme : elle peut se diviser en écoles. Les
rapports entre les individus et les générations ou entre les généra-
tions sont très complexes ; ils peuvent ëtre paisible ou conflictuels.
Mais de toute façon les antinomies ne sent pas des disputes pex-
sonne]les : elles sont issues des contradictions internes de la ~ruc-
turc artistique.

L’artiste est un individu, mais il n’est pas un tt créateurz.
Nous avons vu que chaque acte de création artistique, comme d’ail-
leurs chaque acte de perception artistique, est une application de
l’ensemble des normes existant dans la conscience collective, et que
chaque application modifie cet ensemble. L’évolution de la structure
artistique est donc ininterrompue, variable à l’infinl, mais en même
temps elle est-déterminée par le système de lois immanent qui
régit cette structure. Entre l’artlste et son  uvre il y a donc toute
une série de facteurs objectifs indépendants de l’individu. Cela
signlfie-t-i] que l’artiste n’est que le réMisateur passif des néees-
sités objectives de l’évolution ? « Même si l’artiste n’est pas un
créateur formant de nouveaux mondes à partir de rien, il ne peut
être réduit à un simple prétexte ~ réaliser les conditions objectives
de l’apparition de l’oeuvre » (oE Les sources de la poésie ») (15).
L’artiste est une « force vive » qui met en mouvement un système
de lois inerte, il est un « facteur actif » de l’évolution. « ri échoit
à chaque individu dans l’évolution de la poésie une fonction pré-
cise, déterminée d’une part par l’évolution supra-individuelle, mais
d’autre part co<téterminée par la force de l’individu à qui est
dévolue cette fonction, et aussi par la qualité des capacités que
l’individu met au service de cette fonction » (« Le poète et l’oeu-

15(~~~,." Mur.~o~,n’. Les sources do tf ts~sle. L.~.~ pro umsnt a ktitOeu IV, 1936.
pi 404.40fi, réfid. Les uolel de la podtlqutt et de l esfMtlque, Prque, 1971, p. 15ri-Ifs0.
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vre ») (12). L’ uvre est donc la résultante des capacités individuelles
de l’artiste et des conditions imposées par un stade donné de l’évo.
lut/on. Ce qui compte ce n’est pas n’importe quel talent, mais celui
qui correspond aux exigences d’un certain stade d’évolution. L’artiste
qui produit son  uvre sans trouver à s’intégrer dans lëvolution
reste inconnu. Mais les conditions extérieures ne jouent pas seules.
La personnalité de l’auteur peut avoir la force de transformer l’art,
Les situations peuvent être extrêmement complexes selon que la
personnalité de l’artiste est en accord ou en conflit are les conditions
extéricures. L’ uvre d’art est donc le produit de ces deux forces.
Et ce qui fait l’individualité de l’oeuvre, son unicité, c’est la pro-
jection de l’individu-auteur. Mais encore une fois il s’agit d’une
notion relative, car l’unicité de l’oeuvre est considérée comme une
valeur, ou au contraire ne l’est pas, selon les époques, le gofit et
la demande du public. Pour le elassicLqne français lïmitetion était
une valeur, pour l’art moderne c’est la nouveauté qui est une va-
leur (la nouveauté pouvant ëtre celle du thème ou celle du traite-
ment).

Quelle est la signification de l’individu par rapport à l’évolu-
tion de l’art ? L’évolution de la structure artistique et l’individu sont
les deux pôles d’une méme antinomle : l’évolution en est le terme
marqué. Ces deux p61es sont indisseciables. Si on ne prend en consi-
dération que la liberté créatrice apparemment ~tée de l’individu,
on perd de vue la dimension historique. Inversement si on ne tient
compteque de l’objectivité du développement, on ne voit plus l’in.
dividu. Les racines de l’individu étant dans l’humanité, dans le
fondement anthropologique de l’homme, le r&le de l’individu est
de rapprocher l’art de ce qu’il y a d’universellement humain dans
l’homme. « L’individu unique sert de lien entre l’évolution objec-
tive de l’art et la nature humaine stable, universelle, immuable,
]’organisation anthrepologique de l’homme ~ (~ Les problèmes de
l’indlvidu dans l’art ») (8).

L’intérêt de l’individu se situe là et non dans son « unicité
romantique ». Même si la nouveauté semble être le but du prin-
cipe du changement, du mouvement permanent de l’art, en réalité
la raison d’ëtre finale de l’évolution de l’art est la recherche, que
Mukarevsky rcoonnaît « bien eftr toujours fore~ment vaine » m
de l’eesence de l’homme et de la réalité dont il partie partie. « Telle
est donc la OEehe fondamentale de l’individu dans l’art ~ (/b.). Cette
fonction artistique est non seulement celle des individus fortement
el-éateu.rs, mais aussi eaHe des épigones et celle des récopteure.
« C’est pourquoi il ne faut pas considérer l’indlvidu comme une
exception dans lëvolution de l’art, se rencontrant de temps à autre
accidentellement, mais comme une force agissant en permanence,
sans ceese M comme une individualité, comme un facteur individuel,
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qui est sans nom -- ou -- si l’on veut, est capable de porter
tons les noms humains » (/b.).

Il est évidemment un peu dommage de terminer sur se pro-
blème de l’individu qui est sans doute un des aspects eon~les
de l’esthétique de Mukarovsky, mais il était difficile, après avoir
défini les concepts fondamentaux, de passer sons silence es pro-
blème. Aussi rappelons que l’originalité de Mukamvsky et du struetu-
ralisme pragois est dans leur définition de la structure et dans la
notion de fonction. Pour les Pragols la structure n’est pas la somme
mécanique des parties, le tout est quelque ehoso de plns que la
somme. La structure n’est pas entièrement contenue dans le produit
d’art, dans roeuvre-ehose, elle est dans son rapl~rt à la conscience
ceHeetive. C’est pourquoi la structure est un ensemble « en constant
mouvement, en constant changement ». C’est un ensemble de rap-
ports dynamiques hiérarchisés, avee une dominante.

1975.

3O5



BIBLIOGRAPHIE (I)
. J

1) Volumar : ~ 

 Prls-~vuk k utetloe ~k~ho wnm   [Appo~ k l’esth6tique du vers tch~~itm] (1923).
--« Mar~huv Ma] ». F.stetlcka itudle. [Le mal de Macha. Etude d’e.s~6tique] (1928).

  Est~ticka funkue, norum a hodnota |ako ~clalnl fakt¥ » [Fonction esth6Uque,
norme et valeur comme fati3 sociaux] (1936).

--   Kspltoly x cesk~ poetiky   [ChapRres de po6flque tch~lue] (1-I1-i941 ; I-1II-1948 
recueil d°étudee des année 1925 ~t 1940).
 O VladL~lavu Vancurovi   [Sur Vladlslav Vancura] (1946).

--  SU’aulckost ve ve, de a v ume~tt   iL’esprit partisan en sclcoce et en art] (1949),
--  Bozena Nemcova   (1950).
--  Kultura v ball za mit   [La culture dans la lutte pour la paix] (1951).
--« Z ceskeJ Uteratury   [A propos de la Uttdrature tchbque] (1961. Choix d’6tudes).

2) Les ~udes de Mukarott.Y,~y onl &t# publiSm da~ las rsm~l :   ,
--« Campis pro modernl molosfl   [Revue de phtlolosle moderne].
--  IAety fllolo81cké   [Revue da phliolosie].

--   Cln   [Action].
--  Llsty pro umanl a kritlku   [Revue d’art et de critique].
--   Panorama  .
--  Slovo a slov~nots   [Parole et lltlëratu~].
--  Ceska Uteratura » [Lttt6ratu~ tch~ue].

3) .J~¢u~/s collectl, l~ ;
--  Spisovna cesti~ a Jazykova kulturu   [Le ~ue lit~ et la culture llasull-

tique] (1932).
--  Sborulk fllulo8tcl~   [Recueil phllolo8tque] : dans lequel est publiée en 1934

son étude   Polakova Vzn~ost prirody   [Grandeur de la nature de Polak].
--  Torzo a taJemstvi Marhova d/la   [lnacbevé et mys~re de l’oeuwm de Maths]

(t93S).

4) tidlll~ d’un choix de texte de K. Cal~k (av~ une Introduction ; 1934).

Editlons r~~n:ea :
--  Vybor z lltcrarne teoretlck-ych stati Jana Mukarovskehop ]3azka,»roc[Ch°~ d’articles de

théorie ilttéralre de Jan Mukarovsky]. Réuni par Mlroslav polycopié de
la Faculté des Lettre~ SPN, 1971.

--  Cestami.- v-~A~krh]vatlk et B.   [Les voies de la po~Uque et de l’esth6tique].Réuni par
y a estetoEy Svozll. Cs. SplsovateI. 1971. Publié It

l’oocaslon du80. annivcrsalre de l. Mukarovsky, ce recueil, paru k Prague sous le  ontrôle de
l’auteur lui-marne, avec une post-face de celui-ci, contient des textes (cours, articles
en conférence, s) rédlg~* de 1929 k la molti6 des ann6es 40, dont plusieurs 6talent
rest~ in.te.

(I) Pour une blbliograpl’de plus  omp.l~te se reporter au 3. ’volume des Chapitresde po~t/que tch~,que   (1948), au recu¢u   A l. Mukaro~ky   (1952) et ~ la revue
Ceska Llivrutm-a (1961).

3O4



L’école de Prague Mitsou Ronat

L’Ecolo de Prasue, a laquelle appartien~ Mukarovslry, est née
du Cercle Linguistique de Pra~.e, qui se r~unissai: réb~d/èrement,
de 1926 à 1939, et survécut dans la   clandes~d~é » pendant
l’occupation nazie.

Les principales grandes figures en furent : Mathesius, l’inl.
tireur ; ]akobson et Troubetzkoy, venus du cercle de Moscou (1914-
1925), Bogatyrev, ethnologue russe, Karcevskl, ~ de Sausmre
en fonction à Genève, et les Tchèque* Trnka, Vachek, Havranek,
Novak, Mukarovsky, etc.

Le Cercle eut rapidement une audience internationale, et
accueillir de nombreux linKuistcs venus de Copenhague, de Hollande,
de France (en particulier Teenière et Martinet), etc. Dans la tradi-
tion du Cercle de Moscou, le Cercle de Prague fut le lieu de
rencontre de l’« avant-garde » /nteHectue/le et //tf~fa/re : /es phHo-
sophes et les loglelen.s y donnèren~ des con[~rences (Carnap, an
1935) ; Nezval et Tei8e participèrent à leurs travaux, qui furent
pub//és régui/èremer~ de 1929 à 1939, dans plusieurs langues.

Sur le plan des idées, le Cercle de Prague réalisa la jonction
entre les formallst~ ru~es et la lingui~tlque saussurienn~ Il donna
naissance à deux di.wlplines : la phonolobrie structurala (avec
]akobson et Troubetzkoy) et la sémiolegie, dont Mukarovslr/ est un
représentant.
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 Praguo Polie Front Gauche ». Ch~5ga 10, 1972.
Jacquel/no Fo~’rAm~ /.  ¢er¢/# linguistique dG PraguG. Mamo, 1974.
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Structure et fonction Mitsou Ronat

A regarder l’histoire des théories~ Unguistiquos et llttéraires
depuis le début du siècle, on constate qu’elles progressent en escil.
lant entre deux tentations, la tentation formaliste et la tentation
fonetionnaliste : changeant à chaque fois la définition du formel et
de la fonction, ayant OE raison », puis a tort », tour à tour. Lesthécrioiens se meuvent entre ces pôles dans de multiples contradic.
tions ; Mukarovsky en particulier.

Il a commencé par refuser le premier formalisme, conçu comme
une taximonle des forntes qui ne tenait ~ compte de la signifi-
cation, pour défendre un fonetionnalisme ou le OE sens ~ serait le
principal organisateur de la forme. Ainsi, le fonctionnalisme tient
une fonction pour dominante, c’est-à.dlre « le rapport actif entre
la chose et le but dans laquelle elle est organisée ». Ceci a été
contesté par le formalisme génératif, qui a montré quo la structure
éta~t indépendante de toute fonction unique, en particulier du sens
et de la communication, c’est-à-dire indépendante de la psycho-so-
ciolegie.. Mais le formalisme génératif s’appuie maintenant sur une
sorte de fonctionnalisme biolegiquo, etc.

Mukarovsky reste formaliste, quoi qu’il dise, dans la mesure
où il est sémialogue et croit à l’existence d’une conscience collective
où serait déposé, pareillement pour tout le monde, l’ensemble des
signes lingulstiques et de la valeur esthétique. Certes, il re~.se
d’étudier l’oeuvre comme un système clos, indépendant de tout
contexte, et la considère au contraire comme l’émanatlon particu-
lière d’un système général qui la dépasse (langue littéraire ou
norme) et comme une émanation qui change la norme : mais il
reste pris dans la stylistique de l’écart, du viol, de la norme.

Mais il est aussi fortetionnaliste dans la mesure où il fait
dépendre la structure d’une fonctan dominante ; il affirme quo dons
la construction (structure) il n’y a pas de distinction entre forme
et contenu, quo le contenu c’est la structure,

Cependant, décrire un discours par l’ensemble de ses fonctions,hiérerehisé selon une dominante, manque à définir la epécifité litté-
raire. Pour Mukarovsky, comme pour lakobsan d’ailleurs, la fonction
poétiquo existe dans tous les discours, même si elle est dominante
an littérature, Ce manque justifie l’invention du formalisme géné-
ratif.

Le dépassement de l’oppositlon, on la trouvera dans une eoncop
tion tynianovionne de la Iittérature : Tynianov définissait l’ensem.
ble des fonctions d’une part, l’ensemble des formes, de l’autre, et
les relations entre les deux, sans y adjoindre de relations causales,
ou de dépendance : la quostion reste de modernité.
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Pour finir ces quelques remarques, une contradiction inattendue
peut-être : la lecture des thèses poétiques de Muk, arovsky, comme
de lakobson, montre à quel point la poétique structurale était en
avance sur la linguistique structurale. En e/fet, la linguistique
structurale étudiait des niveaux de langue indépendamment : d’une
port la phonologle, de l’autre la morphologie, etc. Le passage d’un
niveau à l’autre s’e]]ectuait par une simple opération combinatoire.
En revanche, dans la poétique strucgurale, la poésie est envisagéedans tous ses aspects simultanément, et les composantes de la
langue sont appréclées à la fois daus leur autonomie et dans leur
interdépendance fondamentale : tout déplacement poétique, toute
a désautomatisation ~ d’un élément à l’un des niveaux produit des
e/]ets dans toutes les composantes. Il ]allait attendre les grammaires
8énérat/ves pour pouvoir formaliser en linguistique cette interdéper~.dance des niveaux de la structure linguistique : phonolegique, lexical,
syntaxique, trans]ormationnel, sémantique.
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Mukarovsky, .
une anthropologm.
de la raison créatrice

Elisabeth Roudinesco

La lecture des textes de Muharovsky publiés ici révèle que/-
ques surprises, si l’on connaît un peu l’histoire complexe des
  avant-gardes » et des mouvements poétlques des années 20-30.
Des surprises qui n’en sont pas. le ne chercherai pas à « complé-
ter ~ la remarquable introduction de Danièle Konoprdcki qui
montre bien l’aspect « totalisateur » de la visée mukacovskyenne.
Mais l’étonnement est grand une fois de plus de constater, comme
chez Teige ou chez les [ormalistes, comme chez les structuraiistes
ou les surréaiistes, comme dons le Proletkult, avec Vertov ou les
futuristes, et ceci malgré des difJérences considérables, le formidable
impact d’une idéologie que j’essaierai de circonscrire rapidement
sous le nom d’anthropologie de la raison créatrice, le m’explique :
/’ uvre de Mukarovsky a ceci de commun avec d’autres (que je
viens de citer pëla-méle) de projeter une méthode capable de pro-
duire une connaissance complète de l’homme dar~ ses actes longa.
glers (ici le projet est patent, alors qu’ailleurs il est souvent latent).
Cette méthode, forte d’un bricolage anxieux, conçue sur le modèle
pyramidal d’une accumulation, possède pour centre générique une
manière de certitude qui s’appuie sur l’illuslon sclentiste qu’à la
machine humaine plus rien n’est impossible. Car cette machine
est commandée quand elle commande ; l’être perlant est son centre
tmisqu’il possède outre un cerveau et des neurones, une faculté
unique : celle du langage et de la communication.

Dès lors il peut produire tout un savoir, qui l’alde à se
comprendre, en l’informant de son semblable. Qu’à cela ne tienne
et soyons cuisiniers. L’esthétique a du bon : n’en doutez pas.
Kant est idéaiiste mais son jugement nous reste si nous savons
l’accommoder avec la sauce d’une moderne poétique. La structure
est au point, qui permet de comprendre que le tout a ses parties
et que les parties sont des valeurs. Enfin le phonème vient et
la fonction le suit, qui permet de lier l’ensemble des parties au
tout. L’homme est complet puisque chacun de ses morceaux,
comme des morphènes, sont à d’autres soudés. Et puis le sig~..
avec ses deux versanta vient habilement protéger l’édifice, souIt.
gnant que la sémiologle est bien garante de l’autonomie de la
fonction esthétique :   ]Vous montrons, répond Mukarovski, à des
accusateurs enclins au réalisme, que l’art est une partie de l’édifice
social, une composante en corrélation avec d’autres, une composante
variable, car la sphère de l’art et son rapport aux autres secteurs
de la structure sociale se modifient sans cesse dlaieetiquement. Ce
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n’est pas un ,~ê+~m~’i++ne de Port, moi,+ l’autonemie de la lonm+’ion
esthétiqne. »

,Avec la dialectique, le tour est fou~. Ceux que croyaient t~erles « réal/stes », se défendent bien. La statique, connais pas I Et le
mouvement des choses P Il est à l’édifice ce que la rotation est

la terre. La composante de l’art est une variable. Quand la
société bouge, tout bouge : la langue et les musées, les belles lettres,
le son, le sens, le sème, le dgne...

Tout cela serait ridicule, si l’on ne savait point qu’il se
passait dans ces banalltés beaucoup de nouveautés. Une école lin-
gu/.~/qne éta~ née, une phonologle, et de nombreux travaux sur le
réclt et le poème, qui débordaient le cadre des anciennes académleset déroutaient l’élltisme et le culte des auteurs. L’inspiration, avec
son attirail de dons et de talents est acrochée au pilori. Connaître
une  uvre revient à étudier sa cohérence interne et non la dispo-
sition psychique ou les penchants de son auteur. L’autonomie est
préférée à la simplicité du reflet. L’histoire évolutive connaît une
défaite, qui se targuait d’un processus unique, d’un souffle sans
al~/alliance de l’hlstorlcité humaine. Car le diversité est fille de la
dialectique, elle fait partie de l’édifice, de ses formes, de son dri-
~ne, de ses trectlons. Les transformations sont rég/es par des lols
objectives, et l’évolution est (sic) « supra-indb~~duelle ~. Du coup
la personnalité du créateur devient partie d’un tout ; certes elle
est importante, mais non déterminante, bien que pourtant elle ir~
]luence sans le savoir les déviations ou les évoluàons.

Tout cela est dans MukarovsI¢y. Bien d’autres choses encore.
La poétique et la sémiologie, le signe et l’esthétique, l’individu
et le poète, le collectif et la solitude essentielle du créateur, l’oeuvre
avec ses fonctions, sa structure et ses formes chongeantes, le beau,
le laid, le maîtrisé, les sources, etc. Nous ne dirons jamais assez
toute l’importance de ce remue.ménage.

ll reste que nous demeurons sans mot devant tons ces re~-
/anges ; passée la grande surprise, l’ensemble est idéologiquement
pauvre (malgré le richesse des idéologles prise en compte) : une
sorte de bricolege de matérialisme m&ani~te, de psychologie de
l’art et de manie de la structure, vient se mêler au goût avant.
gardlste de l’idéal des certitudes. Rien ne manque au total et l’édi.
lice reste saus faille. De cette   faible.~e » surglt l’angolsse :
l’homme avec ses morceaux de sens, est ici étalé puis recollé à
toute allure pour laisser place à l’anthropologle : car il ne suffit
pas de déglinguer l’auteur pour qu’il se noie, ni de donner à la
conscience collective une tournure rationaliste pour que « l’humaln
sensé   devienne une synthèse de formes dialectiques. De toutes
manières il ne l’est pas et l’esthétique demeure en contre-point de
l’humanisme, même lorsqu’elle est critique ou   objective ~, ou
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OE rehg/visée ~. L’objet reste avec son savoir faire et ses retourne.
ments.

En d’autres termes» si l’oeuvre est une structure et qu’elle a
une fonction d’autonomie, qu’elle est rel/ée aux masses par les
vertus du changement éternel, que le langage est le pivot de
l’homme qui parle avec sa langue et non de sa personne, alors
la connaissance humaine atteint à l’idéal d’une perfection positive.
Rien ne lul manque qui lul vienne du hasard ; rien qui soit schize,
rupture, méconnaissance. Rien qui soit « décentré ~ (le dlf]érence
est grande ici avec les surréalistes). L’homme règne avec tous ces
savoirs, sur une destinée qu’il se construit lui-même, mëme quand
est aHirmé, à grands coups de trompettes, que les Iols objectives
le dominent.

Tragique tour de passe-passe pour ceux qui se voulurent et
furent les novateurs réels d’une puissante Poétique. Lorsque Dieu
n’est plus là, l’interdit vient à l’homme; Dostoïevsky, sur ce
terrain, en riz les frais : rien n’est permis, lorsque la loi rapplique
sous Ce bras du prophète.

Il faut lire paurtant ces textes de Mukarovsky~ Car ils donnen~
l’aperçu synthétique d’une démarche d’ensemble dont nous n’avons

]inl de comprendre les effets.
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aucunement comme des sphères d’activlté de l’homme social ~, Sans
nier l’autonomie relative des dif/érent4 domaines (des séries, des
structures...) Konrad constatait que le regard structurailste est la
mani]estation d’une « conception /étichiste, qui derrière les « che.
ses », les OE laits » ne voit pas l’actlvité humaine qui les a créés
et crée leur ]orce motrice ~. OE L’homme social vivant, rée/, qu/ se
crée lui-même son histoire » cède le pas dans la conception de
Mukarovsky à ~ une leglque d’évolution ~ aveugle, l’individu
poétique n’est en relation avec elle que comme « un instrument
ligoté et déterminé par ses peurs ~. ...

L’INDIVIDU DANS L’ART

... Parallèlement à l’étude de la valeur générale llée à la
constitution anthropologique de l’homme se al~roulait l’étude de

$i    ~ ,P  w,.l ndivldu dans I art. Mukarovsky s eta~t dé]a intéressé à ce thème
au congrès d’esthétique de Paris en 1937 dans sa conférence ~ L’in-
dividu dans l’art » (3) et de nouveau dans plusieurs ré]lexlans
et conférences inédltes du début des années 40.

Dans la conférence ~ L’individu et lëvolutlon de Part ~ (qu/
date de 1942 environ) il s’intéresse à l’auteur de l’oeuvre comme
facteur de l’évolutlon historique de la littérature. La personnalité est
un faisceau de dlspooetions innées et acqulses. En tant que telle,
elle manifeste une tendance à l’unlclté, à l’invarlabilité et o’est
ainsi qu’elle apparaît en particulier dans son rapport à révolution
immanente de choque série culturelle, et donc de la littérature.
Quand elle intervient dans certaines de ces séries, cette intervention
extérieure a le caractère d’un hasard. Néanmoins la personnalité
est une partie de l’évolutlon historique, est membre de l’ensemble
social, y compris de sa culture, ce qui limite son caractère fortuit.
Son intervention se réa/ise dans une direction qui n’est pas totale.
ment non conditionnée. Dans son rapport à la structure littéraire,
la personnalité est évidemment le point d’intersection ~ où se
rencontrent toutes les influences extérleures qui peuvent intervenir
dans la littérature, et en même temps le foyer à partir duquel elles
pénètrent dans l’évolutlon littéraire ~.

Dans   " Grandeur de la nature" de PoIak ~ Mukarovsky avait
admis « l’hypothèse de travail » d’une motivation à deux dimen-
sions de chenue phéncmèna llttéraire (~ interne ~ et OE externe »),
maintenant il expérimentait une nouvelle caractéristique dialectique

(3) En français dans le texte.
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de ce processus d’évolution : « L’évolution, en tant que chose se
transformant dans le temps selon des lois, es~ la conséqutmce de
deux tendances opposée», la série en évolution reste tentSt
même ~ car sans conservation de son /dent/t~ elle ne pourrait pas
être comme une série connectée dans le temps -- tantêt elle roml~
son identité ~ car autrement il n’y aurait pas da changements.
La rupture da l’identité maintient le mouvement d’évolution; sa
conservation donne à ce mouvement ses lois. La source de /a ten-
dance cm maintien de l’identité est la chose même qui évolue ; le
domaine d’o;, sont issues les tentatives de rupture da l’identité doit
donc résider hors de la chose qui évolue. Du point de vue des
lois de l’évolution, ces interventions extérioures sont des hasards ».
Si ce hasard en rapport avec la série littéralre immanente en évo-
lutlon est toujours l’artiste, il est possible de caractériser la dîalectGque de l’évolution dans ca domaine comme un antagonisme entre la
littérature et la personnalité. La personnalité est dans cette antlno-
mie ~ un facteur permanent de l’évolution », « elle agit da
manière ininterrompue comme un contrepoids à la force d’inertie
immanente de l’évolution /ittéraire ~. // ne faut pas comprendre
ces rapports de manière déterministe, il existe là une indépendance
des deux structures ; dans sort rapport à la structure de le person-
nalité les lois évolutives de l’évolution de la littératuro sont un
hasard, car elles obligent la personnalité à s’y adapter : ~ L’histoire
de la poésie est le combat de la force d’inertie de la structure poéi.
que avec les interventions violentes des personnalités, l’hlstoire de la
personnalité poétique, la biographie du poète décrit le combat du
poète avec la force d’inertie de la structure poétique. La théorie
da Croce sur l’oeuvre poétique an tant qu’expres.vion directe doit
être limitée ». Les interventions extér/eures, venant des différentes
séries d’évolutlans, dans la série d’évolution littérolre immanente dans
OE "Grandeur de la nature ’" de Polak », mise en rapport avec le pro-
eessus dialectique de l’évolutlon, pouvaient ëtro finalement expr/mées
aussi causaIement. Les nouvelles conceptions dépas.udent la ceusalité
mécanique ,car le hasard ainsi que la loi (la personnalité et la
Iittératuro) « cessent de s’exclure l’un l’autre et s’unissent en une
opposition dialectique réelle, dynamique et dynamisante ».

L’insertion de la personnalité dans le processus littéraire et
l’appréciatlon de son activité représentaient un remembrement de ce
processus, son unification, et ceci sur le point qui était fi~sque là
le lieu de plus faible de la théorie de Mukarovsky, avant tout une
réaction explicable à la théorie de l’expression qui met en avant
l’~rat psychique de la personnalité sans considération de la spécificité
da l’art, de la continuité de son évolution et par là de son histoire.
Jusque là la totalité n’était atteinte que dans le processus de la
communication sociale donnée d’une part par la nature de s/gne de



l’oeuvre, par son ~ntens~t~ s~mantlque, d’autre part par la oe~atlon
de la aon¢r~tlsation de ces [alts, par la oedatlon des valeurs esth~-

L’lntgllrallt6 du processus llttératn~.   Ap-
port k l’~volutlun de la pens6e th6orlque
dans l’oeuvï’e de l. Mukarov’sky. (Conférence
prononcée Il la X* Session de l’Ecolo d’Et~
des Eludes Slaves en, 19fi6 Il Pnague.)
D’après le poly¢opl6 de la Faculté des
Lettres de i’Unlverslt6 Charles de Prasue.
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Remarques polémiques Jan Mukarovsky
(EXTRAITS)

6~

... Un des participants à la discussion a exprimé l’alternative
suivante : ou bien la perception de l’oeuvre est totalement prédéter-
minée par rartefact que le récepteur a devant lui, ou bien le
récepteur introduit dans l’oeuvre au moment où il la perçoit quelque
chose qui lui est propre. Si est seule valable la première de ces
deux thèses -- a développé encore co participant à la discussion
nous avons la possibilité d’une analyse strueturale objective de
l’oeuvre ; mais si c’est la deuxième thèse qui est valable, on ne
peut parler selon lui que des concréfisations individuelles dont
chaque  uvre admet toute une quantité -- mais par suite il ne
peut ëtre question d’une structure supra-individueUe pleinement
objective, qui présentarait une possibilité d’analyse. Du fait que
la structure n’est pas totalement « contenue » dans l’arefact, il
ne découle cependant en aucune manière sa non-existence. Entre
l’acte mental privé du récepteur et la réalité ~ matérielle »,
c’est-à-dire percoptilde par les sans (au domaine de laquelle appar-
tient de droit aussi bien rartefaet Iittéraire que par exemple l’arte-
fact sculpté), se trouve et agit le domaine des réalités sociales, qul
sont il est vrai non percoptibles par les sens, mais qui trehis~ent
leur existence justement par leur action. Et la structure artistique,
que ce soit en poésie ou en peinture ou en smdpture, etc., est une
réalité sociale de la même manière que par exemple le système
linguistique, dont rexistenee n’est pas non plus épuisée par aucune
de ses réalisations (manifestations llnguistiques), mais ne se limite
pas non pins à l’acte mental individuel qui accompagne une telle
réalisation. Pour leur existence objective ces réalités sociales sont
aecessibles également à une analyse objective -- dans le cos du
système linguistique il ne viendrait même à l’idée de personne d’en
douter. Si le cas. de la structure artistique est un peu
complexe cela ne mgmfie pas une différence fondamentale. Et Plms~~"
le refus d’entreprendre des analyses structurales des  uvres d’art
témoigne plus d’une insuffisance de la démarche philesophique de
ealui qui a tenté de le formuler que d’une infirmation du struetu.
ralisme.

"p
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Puisque nous parlons déjà de l’art comme d’un fait social il
n’est certainement pas déplacé de mentionner l’opinion, plusieurs
fois exprimée dans la discussion, que la science lift~raire ne peut
pas se limiter à une analyse de la OE forme »~ que certains procla.
ment ohstinément comme le seul domaine de recherche accesslble
au strueturalisme, mais qu’il faut aussi consacrer son attention à la
sociologie de la littérature. Ceux qui déchirent ainsi la recherche
littéraire en deux domaines privilégiés n’ont de toute évidence pas
pris en considération que les bases mëmes du structuralisme sont
construites sur la conviction de la nature sociale de la littérature
et de l’art en général. Nous avons justement dit que la structure
artistique oet par son essence même une réalité sociale ; ce n’est
aussi qu’en tant que réalité sociale que la structure artistique
peut durer et se développer de manière continue, dépassant par
sa durée et par son activité chaque cas particulier de création
arllstique et de perception ; ce n’est qu’en tant que réalité sociale
que l’art est capable de se développer parallèlemcnt aux autres
réalités sociales comme la science, la religion, la politique, etc., et’
dans des rapports réciproques avec celles-ci. En tant que réalité
sociale la structure artistique est enfin dans un rapport d’évolution
codifié avec la société et les déplacements de son organisation. A la
différence de la conception mécaniquement eausaliste du rapport entre
l’art et la société, qui était propre au positivlsme (cf. par exemple
la conception de Taine), le structuralisme a conscience que ce lien
est dans toute sa codification très complexe. Un état de société iden-
tique peut dans des littératures nationales différentes aboutir à un
reflet différent selon l’~rat d’évolution dans lequel son arrivée a
trouvé la littérature nationale donnée ; au contraire un état de la
littératurc identique ou au moins semblable peut eu revanche
correspondre à des états d’évolution différents de l’organisation sociale,
si par exemple certaine tendance littéralrc passe d’une littérature
nationale où elle est née à un autre peuple. La synchronia des
changements de l’évolution dans la littératurc et dans la société ne
doit pas non plus être absolue : il oet tout autant possible que
la littérature par certain moyen annonce les déplacements sociaux,
tout comme il est encore possible qu’un renversement de révolution
dans la littérature sa manifeste plus tard qu’un changement social ;
il peut aussi arriver que lors d’un brusque changement social il y
aura une scission dans la construction littéraire en ce sens que
l’aspect communicatif s’attache à l’action révolutionnaire dans la
société, alors que l’aspect artistique reste au moins un certain temps
dans l’état antérieur (cf. par exemple le cas de la poésie hussite,
qui joignait une thémafique touchant les luttes rellgienses et en
même temps sociales à la forme artistique raffinée de lëpoque de
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Charles). Ce ne sont évidemment que des exemples des complications
qui peuvent se produire -- le matériau concret montrerait une
beaucoup plus grande diversité des cas possibles.

La conception du rapport entre la littératuro et la société que
~e viens d’indiquer, non seulement n’est pas en contradiction aveces principes du structuralisme, mais au contraire en découle :
l’évolution immanente de la littérature est une force qui barre la
route à la eausalité méeaniste ; par suite le structuralisme qui
réélebora la notion dëvolution immanente, ouvre par là à la
recherche du rapport entre la littérature et la société de nou.
velles possibilités. Le structuralisme touche ensuite à la problé-
matlque de la sociologie de la littérature en mettant raeeent sur
la stratifieatlon multiple de la littérature : Pour la recherche du
rapport entre la littérature et le société il en ressort l’obligation
de s’occuper des rapports entre l’évolutlon de la stratification litté-
raire et sociale. Et ainsi il est tout k fait injuste d’opposer le
structttralisme à la sociologie de la littérature ; il serait objectivement
plus juste et aussi plus utile que ceux des hlstoriens de la llttératuxe
qui le font réfléchissent attentivement aux eonséqueneas qui décou-
lent des présupposés noétiques du structuralisme pour la recherche
du rapport entre la littérature et la société.

8**

Le dernier point de notre réflexion est consacré à la critique
de l’identification du structuralisme au formalisme que nous rencon-
trous souvent et qui s’est produite k plusieurs reprises même dans
une discussion de la Société d’Histoire Littérairo, mais je n’ai pas
l’intention de répéter trop longuement ce qui a déjà été indiqué
par moi et par d’autres là-deesns très souvent. En particulier il
serait inutile de démontrer en détail que la notion de construction
artistique de l’oeuvre est quelque chose de totalement autre que la
notion de forme, parce que la forme exclut tous les éléments de
« contenu » de l’oeuvre, alors que la construction artistique
embrasse toutes ses composantes, toutes les significatious port~es

~a~ ces composantes et toute la hiérarchie fonctionnelle de l’oeuvre.exposé tout cela en. détail plu.sie .u~~ fois, en dernier lieu dans
la rubrique Art du Dictionnaire sexentifique des temps nouveaux de
Otto. ]1 ne sera cependant pas dépleeé d’attirer encore l’attention
sur un autre malentendu, celui qui touche la notion de forme.
L’étude de l’évolution immanente a en effet Pour conséquence
nécessaire une concentration de l’attention sur la forme de roeuv~
car c’est" Justement la formation et la transformation du matériau
qui est la manifestation de l’énergie epéeifique qui porte l’évolution
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de l’art. Ceux qui des histerlens de la littérature confondent struetu-
ralisme et formalisme ne font évidemment pas de difféxence entre
tvar et forma. Mais ils sont dans l’erreur.

La forme (forma) telle que la conçoit l’esthétique et la théorie
de l’art rée]lement formalistes ne peut pas évoluer, mais seulement
empirer ou s’améliorer par rapport à un idéal de beauté absolu et
historiquement immuable (que nous cherchions cet là~al dans lë
domaine des principes métaphysiques ou que nous le concevions
comme la conséquence de la constitution biologique de l’homme).
La théorie plesticienne du travail de l’or peut nous servir d’exemple
clair : elle ne s’occupe pas, ne peut même pas s’occuper d’évolution
au sons propre du mot, mais elle établit seulement comment et
quelle  uvre, éventuellement quelle époque réalise le plus parfaite-
ment le travail de For. Au contraire la forme (tvar) évolue 
le changement ne la détruit pas, mais la transforme en une autre
forme. Car la forme (tvar) à la différence de la forme (forma)
n’est pas conçue comme la cris~tion de la fonction purement
esthétique dans la figure extérieure de l’oeuvre, mais comme la
résultante des rapports et des tensions entre toutes les composantes
de l’oeuvre (( formelles » et de ( contenu ») et entre toutes 
fonctions. En ce qui concerne les fonctlous, si le structuralisme
a/fi_,~e que la fonction esthétique domine, il n’exprime par là que
la dilïérence spécifique de l’art d’avec les autres activités humaines ;
mais la fonction esthétique, étant dépourvue de ( contenu ~ propre
(c’est-à-dire d’un but concret auquel elle tendrait), n’efface pas les
autres fonctions, n’empêche aucune d’elles de diriger l’oeuvre vers
un but extra-esthétique, voire même l’y aide (d. là-dessus plus
en détails la rubrique Art déjà citée), en d’autres termes : une
forte activité esthétique de l’oeuvre no doit en aucune façon ëtre
en contradiction avec les visées fonctionnelles extra-esthétiques et le
déplacement d’une visée extra-esthétique peut dans lëvolution devenir
l’impulsion d’un renouvellement esthétique. C’est pourquoi aussi la
forme (tvar), bien qu’étroitement liée avec la fonction esthétique
n’est pas l’incarnation d’un idéal ( formel ~ m par quoi la forme
(tvar) se trouverait figée dans une formule -- mais une force vive,
entraînant dans un mouvement d’évolution la structure artistique
en tant qu’eusemble. L’analyse de la forme (tvar), si elle est faite
correctement en profondeur, trouvera facilement non seulement la
voie des couches signifi tes les plus profondes de l’oeuvre, maissaisira aussi les rapports dialecfiques de l’oeuvre à. co àqïil" a est

extérieur, donc par exemple à la persannalité du poete, sa-
eiété, etc,, sans perdre pour autant de vue l’évolution immanente
dont la forme (tvar) est porteuse.

~e termine ici mes remarques en guise de coneluslon à la
discussion sur le strueturAllmne. Elles sont polémiques car elles
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sont issues de la discussion. Mais la polémique n’est pas leur but
-- elles voudraient être p]ut6t une impulsion à la réflexion. C’est
pourquoi j’ai évité les formu]ations dogmatiques et je me suis tou-
jours efforcé, autant que possible, d’argumenter par un exposé très
détaillé. Si j’ai réussi, j’ose espérer peut-ëtre que la discussion sur
les principes de la science ]ittéraire, si on y revient par la suite
que ce soit par la parole ou l’imprimerie, ne consistera plus à combat-
tre les malentendus elémenteires des participants sur les principes
non seulement du structuralisme, mais de toute tendance de la
science littéralre mlîrement réfléchie.

Apport & la n~thodologle de la sclence Htt~ralre.
R~msrqur.s pol~mlques pmno~cècs au Cercle Linguistique de pragueo |944.

  Orientac© 1968 z,, rr, I ; p. 29-37.
  Les volets de la po~flque et de l’es;hdtlque »,

PraBue, 1971, p. 196-200.
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Les sources de la poésie
(EXTRAITS)

Jan Mukarovsky

Il est passé le temps où pour la pratique ou la théorle poétique
les paroles de Haiek pouvaient avoir ne serait-ce que l’apparence
d’une validité : « Les chants sont entrés dans mon âme à l’impro-
viste, au dépourvu », paroles concevant l’oeuvre poétique comme
l’~che direct, sans restriction du monde intérieur du poète. Même
si aujourd’hui le surréalisme en appelle à la spontanéité incons-
ciente de la création poétique, il ne le fait pas du tout dans
l’intention de souligner rinconditionné de l’acte créateur. C’est pour-
quoi il n’est pas possible aujourd’hui de voir dans le poète l’unlque
source de la création poétique, car l’évolution de la poésie même
dans les dernières décennies a dévoilé les connexions multiples dans
lesquelles est intégrée la création poétique et par lesquelles elle
est limitée de manière féconde. Il faut distinguer toute une
série de OE sources de la poésie ~ objectives, indépendantes de
l’indlvidu, qui ont une influence sur l’aspect et la construction
du produit poétique ; etles ne sont évidemment pas en jeu comme
des conditions au sens de causalité naturelle, mais comme des
adversaires dans le combat que mène le poète pour son  uvre.

Comme la première et la pins fondamentale des OE sources
de la poésie » il faut citer le mot. Les poètes ont évidemment
toujours eu conscience de connexions étroites avec la langue, mais
tout dépend de la manière dont on comprend et apprécie cette
dépendance. II y en a qui adjugent au poète la tâche d’un créateur
linguistique souverain ; d’autres au contraire affirment qu’il est
inconditionnellement lié par les lols de sa langue maternelle, éven-
tuellement par rexplication que lul eu proposent les gardiens de la
pureté linguistique. Mais en réalité il y a un combat permanent
entre le poète et la langue : les lois de la longue, générales et de
détail, se dressent en travers de la route du Imète comme des
obstaeles et des limites que le poète surmonte soit en les utilisent
pour ses propres desseins, soit en les vialant. Mëme la violation
la plus radicale n’est pas une invalidation de la loi : il n*y a pas
un individu qui puisse faire eu sorte que la règle selon laquelle
l’accent tchèque tombe sur la première syllabe du mot cesse d’être
valable. Néanmoins cette règle, bien qu’elle soit une des lois les
plus fondamentales da la structure linguistique du tchèque, peut
être violée par le poète de manières diverses. La conséquence de
ce combat entre le poète et la langue est l’effet artistique, ou si on
vent la beauté, mais en aucune façon une beauté pétrifiée, mais
au contraire vivante, se fondant aussi bien sur les oppositions
que sur les acearda, vivante parce qu’elle est un precès, en aucune
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façon un état. Sur la langue comme   source de la poésie ~ il
faut aussi rappeler qu’elle n’est pas un simple instrument d’exprcs-
sion, porteuz, plus ou moins apte, d’un contenu, mais qu’elle est
au sens propre du terme le contenu lui-mëme. Ceci signifie que
non seulement le thème qui doit être exprimé se cherche une
expression adéquate, mais aussi qu’inversement les proeédés linguls-
tiques dont on se sort pour s’exprimer dëterminent le thème =
la mëme chose exprimée par deux moyens différents n’est pas
identique méme objectivement. Et ainsi les faits qui ne relèvent
apparemment que de l’aspect linguistique, comme par exemple
rutiiisation d’un certain type de vers, peuvent toucher les pins
lointains replie de l’aspect significatif de l’cenvro. Dans la poésie
lyrique en particulier cette prédétermination de la signification,
voire du   contenu ~ du poème par la langue se manifeste très
ouvertement ; c’est pourquoi la théorie moderne de la poésie définit
la poésie lyrique comme la poésie lingulstique par excellence. Et
nous voyons effectivement dans la pratique poétique que ]es eonquë-
tes de la poésie ont généralement leur source dans la poésie lyrique,
d’où elles passent alors au roman et à le nouvelle.

Une autre source importante de la poésie est la poésie elle-
même, e’est-à-diro l’~rat dëvohtion que le poète a tenté de dépasser
par son oeuwe et sur rarrière-plan duquel son  uvre est perçue ;
ici attssi l’oeuvre poétique nous apparaît comme un combat ....

L’évolution antérieure de la littérature mëme avec laque]la
l’oeuvre poétique entre en contact d’une part dans la conscience
du poète, d’autre part par l’intermédiaire du publie des lecteurs qui
à la lecture projettent l’oeuvre dans une série d’évolution, est
done une source importante de la poésle. La nécessité de surpasser
l’état d’évolution antérieur apparaît comme la OEche d’une nouvelle
création poétique ; les lignes directives solides qui découlent de
l’évolution antérieure apparaissent comme un rétrécissement fécond
des posslbilltés du poète.

Néanmoins non seulement l’évolution de la poésie a une in.
Ruense sur la nature d’une nouvelle eréation poétique, mais aussi
l’évolution des autres arts, car tons les arts sont à tel point étmito-
ment liée les uns aux autres qu’il faut eomprondre leur évolution
comme unitaire, à lïntérieur évidemment d’un procès riehement
diversifié. A chaque moment de l’évolution il y en a qui se trou-
vent en avant rééquilibrant leur influence sur le mouvement d’évo-
lution des autres. Mème la poésie a parfois cette position dirigeante ;
c’est m par exemple qu’à l’époque romantique tout comme à
l’époque actuelle la notion de a poésie ~ devient synonyme de la
notion d’art, et cela non seulement pour les poètes, mais par
exemple aussi pour les peintres. Du reste le connexion évolutive
des arts les uns avec les autres est toujours une rivalité : chaque
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art manifeste en permanence au cours de son évolution une tendance
à eoncurrencor tantôt l’un tantôt l’autre art voisin, et ainsi nous
voyons tantôt la poésie s’efforçant de devenir peinture, une autre
£ois rivalisant avec le théâtre et le film, . une autre fois enfin
enviant à la musique ses pessibilités. Ce lien des arts ]es uns avec
les autres est évidemment aussi une des sources importantes de
renouvellement en poésie.

Passons maintenant, par-delà les frontlères de ]Lu poésie et de
l’art en général, à la vie mëme qui se déroule en dehors de
l’art, à la société qui porte l’évolution de l’art, et à son évolu-
tion. L’aspect concret de l’oeuvre ne sort pas des mains de l’ar-
tiste, mais de l’attitude de la collectivité qui reçoit l’oeuvre et
la perçoit d’une certaine manière. Le poésie comme eusemble
en évolution est un dialogue ininterrompu entre les poètes et la
société. Les  uvres sont des réponses réltérées aux questions
toujours reposées par la collectivité, à vrai dire à l’unique nou-
velle, la question de la relation entre l’homme et l’univers. La
réponse, si c’est une réponse sérieuse, contient toujours plus que
n’attendait le questionneur, et donne ainsi lieu à une nouvelle
question. En d’autres termes : la poésie, comme n’importe quel
autre art, reconstruit sans cesse sous les yeux de la collectivité
runivers comme un système de valeurs, refait le système des signes
conventionnels qui sont pour l’homme l’instrument de sa maîtrise
de la réalité. Ceci ne signifie évidemment pas que le moyen par
lequel le poète projette la réalité sur le miroir de son discours
linguistique soit assumé par le publie passivement et sans résistance.
Nous avons employé l’expression : dialogue ininterrompu, et nous
aurions pu dire de la même façon : combat inlnterrompu entre la
Poésie et la collectivité perceptrice, combat oh il n’y a pas de
vainqueurs ni de vaincus, mais dont, après chaque rencontre, les
deux partenaires, la poésie et la collectivité, sortent trausformés. Et
ainsi le rapport entre la poésie et la société est une autre source
de la poésie.

Si nous parlons de valeurs, nous ne devons pas oublier la
valeur la plus propre à la poésie en tant qu’art, la valeur
esthétique. Il n’existe pas un idéal de la beauté valable une fois
pour toute, mais au contraire le plaisir esthétique évolue et est
changeant, évidemment dans le cadre des lois qui le régissent, Et
de plus le domaine du plaisir esthétique, ne se limite pas seule-
ment à l’art, mais englobe toute l’~tendue de l’action et de l’intérêt
humains. Tantêt elle se réalise plus fortement, ailleurs plus faible-
ment, une autre îois enfin elle n’est présente que potentiellement.
La fonetlon esthétique est plus visible de façon plus évidente dans
le domaine extra-artistique, par exempla dans les conventions de la
benne ecnàulte soeiale, dans la nourriture, l’habitat, l’éducation
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physique, etc., et évidemment, et non en dernier lleu, dans tout
discours linguistique. Partout où l’homme, de quelque milieu et de
quelque profession que ce soit, emploie dans un discours linguistique
à quelque fin que ce soit, des mots de telle manière que run de
leurs angles soient éclairé plus nettement qu’il n’est nécessaire et
brille, partout où, soit momentanément, ou soit seulement en plus
de ce dont on parle, l’attention est attirée vers la langue elle-mëme,
le plaisir esthétique nait de la parole, que ce soit dans le jeu de
mots de la conversation quotidienne, dans une publicité., ou dans
l’harmonie d’une phrase d’un journaliste ou d’un savant. Et ainsi
la poésie qui est l’art du mot, puise en permanence dans le réper-
toire inépuisable du domaine esthétique étendu à toute la langue
et à toutes les manifestations de l’activité humaine ; inversement
lui-mëme donne aux formes non Poétiques du discours linguistlque
des procédés toujours nouveaux pour éveiller l’effet esthétique.

Nous avons examiné rapidement l’ensemble complexe des sources
de la poésie et nous nous sommes retrouvés loin de la conception
de la poésie comme écho direct du monde intérieur du poète. Entre
le poète et rc~uvro émerge toute une série de facteurs objectifs,
indépendants de rindividu. Ce serait cependant une erreur regret.
table de penser qu’ainsi le poète a disparu de notre tableau. Mëme
si l’artiste n’est pas un créateur îormant à partir de rien des mondes
nouveaux, il ne peut ëtre réduit à un simple prétexte à réaliser ]es
conditions objectives de la naissance de l’oeuvre. Il est une force
vive qui mène un combat contre les conditions préalables qu’il
trouve sur sa route ; il fait entrer dans un accord labile et unique
des impu]sious et des conditions externes, il est lëternel hasard
qui met en mouvement un jeu de lois inertes. Le poète n’est pas
un créateur, mais c’est un individu.

  Iournal pour l’art or la vltique IV ». 19)6. p. 404-~6.
  Les voies de la po~tlque et oe l’e~héflquo ».

prsgue, 1971, p. l.~~-l~).

32)



La poétique contemporaine
(EXTRAITS)

Jan Murakovsky

... La première question qui se présente à nous dans notre
recherche d’une méthode est celie-ci : quel est le but d’une analyse
esthétique ? La réponse à cette question est simple : l’analyse esthé-
tique a pour dessein de trouver dans l’oeuvre les propriétés qui font
que l’oeuvre est ressentie esthétiquement, on d’autres termes de
constater da quoee manière l’oeuvre a été faîte pour agir esthéti-
quement. L’e~genee méthodique fandamentaIe que nous avons an-
vers l’analyse esthétique de l’oeuvre est que l’analyse ne doit nulle
part franchir les limites de l’oeuvre même, qu’elle ne doit considérer
aucune propriété de l’oeuvre comme expliquée tant qu’on n’a pas
réussi à trouver sa justi6cation dans l’oeuvre même. Pourquoi
pesons-nous cette exigence d’isolation de l’oeuvre par rapport aux
autres séries de phénomènes ? Parce que si nous expliquons une
propriété de l’oeuvre, par exemple par les iz~uenees sociales, p~r
la personnalité du créateur, etc., notre reeherehe aura nécessairemant
perdu la nature d’une analyse esthétique et l’oeuvre devient un
simple document, un simple ~]~ment du vaste matériau de la
sociologie, de la pysehologie, etc. Ceci ne veut évidemment pas dire
qu’elle ne doive pas devenir un tel matériau ; on ne nie ou ne
restreint en aucune façon le droit des autres sciences d’intégrer
l’oeuvre d’art dans son matériau. Ces sciences doivent évidemment
le faire avec une eartalne prudence, elles doivent en effet aborder
l’oeuvre d’art avec la conscience que l’oeuvre ne reflète pas passive-
ment, par exemple, les états d’Ame et les opinions de son eréateur
ou l’état de la société contemporaine, mais que l’image qu’elle fournit
dans ces domaines peut ëtre et est souvent déformée parce que
l’oeuvre n’a pas été créée en tant que document (expression de la
personnalité du créateur, image de la société contemporaine, etc.),
mais comme  uvre devant agir esthétiquement.

Si nous abordons maintenant l’oeuvre isolée des autres séHes de
phénomènes en voulant y trouver la cause de son efficacité esthé-
tique, deux notions émergent presqu’automatiquement dans notre
pensée sous l’influence de l’habitude : le contenu en tant qu’es-
~~nce propre de l’oeuvre, la forme en tant qu’ensemble des procédés
servant à l’expresslon du contenu, et donc escandaires, prenant les
contours donnés par le contenu, comme un vêtement prend les
contours du corps. C’est pourquoi il pottrrait sembler que l’efficacité
esthétique de l’oeuvre est conditionnée entièrement ou au moins en
grande partie par la nature du contenu en tant quëlément princl-
pal de l’oeuvre. Cependant le contenu, e’est-à-dire les représentations,
pensées et sentiments exprimée dans l’oeuvre peut être dans l’oeuvre
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soit aITaib][ (poétlsmc, surré.alisme et oottrants prochoe), ou bien même
étooEé complètement (mëmo si c’est exceptionnellement et à l’extrême
]imite -- un poème en langue artificiel]e), mais l’oeuvre n’en perdra
pas pottr autant son e/~et esthétique. Au contraire on peut extraire
le contenu du contexte de ]’ uvre poétique (le dire ~ avec ses
propres mots », comme par exemple extraire et mëme mettre en
système l’idéologie des OE N~tres » de Holecek (1) sans perte 
valettr intellectuelle, mais sous condition de la perte complète de
l’effet esthétique. L’articulation en contenu et forme ne convient
donc pas comme fondement de l’analyse esthétique et ceci parce
que l’opposition de la forme et du contenu n’est pas constituée
avec précision.

En citer même la frontière entre contenu et forme est [ndéter-
minée. A prero~ère vue il semblerait, il est vrai, qu’aux représenta-
tions, pensées et sentiments on peut opposer les éléments ]ingulstiques
par ]esquels ils sont exprlmés, en tant que forme. Mais ce serait
une erreur. Car d’une part dans la manière déjà dont les éléments
de contenu sont intégrés dans l’oeuvre (dans leur enchaînement,
leur motivation) il y a quelque chose de formel, d’autre part
encore dans les éléments llngu]stiques il y o que]que chose qui n’est
pas la forme artistique, mais seulement son fondement ; c’est la
langue e]le-mëmc en tant que produit et blen de toute une commu-
haUt~ linguistique. La tentative d’écarter cette difficulté en intro-
àulsant la notion da « forme intérieure ~ a échoué, car ensuite
est apparue la question insoluble de savoir ce qu’est à proprement
parler la forme intérieure. Les frontières entre le contenu et la
forme sont donc inéluctabiement indéterminées. Cependant même
la relation réciproque de |a forme et du contenu n’est pas telle
que la forme serait soumise au contenu. C’est plutôt l’inverse qui
arrive : que c’est justement le contenu qui se règle sur la forme,
que la forme détermine un contenu qui lul convient...

Nous avons vu que la distinction entre contenu et forme dans
l’oeuvre n’est en aucune façon adéquate pour ranaiyse esthétique,
parce qu’elle ne nous fera pas trouver ]es frontières exaetes et
pertinentes entre les propr]été~ de l’oeuvre agissant esthétiquement
et toutes les autres. Et c~est justement de cette d|stinetion-ci dont
nous avons besoin. Si nous abordons l’oeuvre poétique de ce volnt
de vue purement esthëtique nous en arrivons encore à un dualisme,
évidemment à un autre dualisme qu’auparavsnt. D’un côté il v aura
les propriétés de l’oeuvro qui commandent son effet eethéticme ;
nous appellerons leur ensemble FORME (2). De l’autre côté il 
aura la base sur laquelle la forme se réa]Lqe ; nous l’appellerons

...~!’)A.|°aef Hole¢ek (1853-1929) : auteur d’une ¢hronlque romaac~ de la Boldmedu
(2) Mukarovuky emplole IcJ le mot   forma 
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MATÈR/AU. Il nous faut maintenant prendre conscience plus pré-
eisément de ce qu’est l’essence et la composition du matériau et
l’ess~.nce de la forme.

L’essence du matériau n’est pas très difficile ~ découvrir. Le
matériau de l’oeuvre poétique est la langue et abselument rien
d’autre. C’est pourquoi on appelle la poésie art de la langue
(Sprachkunst). Il y a évidemment dans l’oeuvre poétique des élé-
ments qui sont dans une large mesure indépendants de la langue :
les représentations, pensées et sentiments, bref les éléments dont est
constitué le THI~.ME de l’oeuvre. Mais malgré cela, même ces
éléments n’entrent dans l’oeuvre que par l’intermédiaire de la
langue. Et bien qu’il soit parfois possible (par exemple, dans le
roman) d’analyser la structure thématique de l’oeuvre sans tenir
compte de la langue, dans de nombreux cas (par exemple, dans
les poèmes lyrlques) la structure thématique est en relation étroite
avec les éléments ]ingulstlques.

Telle est la nature du matériau. Il est moins facile d’expliquer
l’essence de la forme, cor la forme n’est pas quelque chose de
donné aussi conerètement que le matériau. La forme n’est en effet
que la MANIÊB_E dont le matériau est utillsé dans l’oeuvre pour
que celle-ci acquiert une efficacité esthétique. Il ne nous reste
donc plus qu’à nous tourner à nouveau vers ]e matériau pour y
découvrir la manière propre à son emploi. Nous nous occuperons
tout d’abord des éléments llngulstiques, ensuite des é]éments thé-
matiques.

La LANGUE dans Ie style courant (donc pas dans l’oeuvre
poétique) sert habituellement à la communication, elle a une fonction
communicative .... Il s’agit non pas de COMMENT nous commu-
nlquons, mais de CE que nous communiquons ....

Considérons maintenant la langue poétique. Si nous l’abordons
avec les mêmes critères que la langue de communication (préei-
sion, elarté, concision) il apparaîtra que la langue poétique convient
mal à la fonction eommunlcotive. En témaignent avee évidence
de nombreux poèmes lyriques. Il est bien connu par ]’expérience
la plus courante que le « contenu » de nombreux poèmes lyrlques
peut être résum~ en deux ou trois mots (par exemple, ~ je suis
heureux », OE cette matinée est belle ~, etc.). En d’autres termes 
la langue poétique utilise toute une longue série de phrases et
de périodes pour exprimer une pensée que la langue de communi-
cation résume en une seule phrase. Si nous considérons le détail
de la langue poétique, le tableau sera le même : inadaptation du
point de vue de la fonction communicative. Lb où il suffirait d’un
mot pour la communleation, le poète en utilise plusieurs .... ..Il est donc possible au total de dire que la langue poeÙque
ne convient pas à un dessein communicatif : tandis que la langue
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facilite la compréhension, la langue poétique accumule les obstaeles
sur son chemin. Et ceci parce que LA LANGUE POÊTIQUE A
UNE AUTRE FONCTION QUE LA LANGUE COMMUNICATIVE :
la langue communicative attire notre attention sur CE qui est
exprimé, la langue poétique la fixe sur le COMMENT c’est exprimé.
La langue poétique déplace donc le centre de gravité de noh.e
attention : elle nous fait vivre L’ACTE MEME DE L’EXPRESSION,
DE LA PAROLE. Dans ce but toute la structure du discours, par
rapport au discours communicatif, est transformé violemment. Aussi
bien les divers éléments du discours que leur relation réeipreque
subissent cette transformation. Par la violence, e’est-à-dire par l’inha-
bituel et la nouveauté de la transformation, les é]émints linguis-
tiques touchés par celle-ci se dégagent de lëtet d’automatisme dans
lequel nous les trouvous dans la langue de la communication (3).
Comme, par exemple, la manière dont les mots sont reliés en
des ensembles syntexiques, phrases et périodes. Dans la langue de la
communication l’enchaînement de la phrase est pour nous un cadre
indifférent, qui est d’autant meilleur qu’il attire moins rattention
sur lui, qu’il met moins d’obstecles à la compréheusion de la pensée
qui le remplit. Mais aussit6t que le poète s’empare de l’enchaîne-
ment de la phrase à ses propres fins, nous voyous que la construction
habituelle de la phrase se gauchit, par exemple poz la violation du
ré~ceu de eonnexions, le déplacement des membres, l’~change de
leurs fonctions grammaticales, etc. ; la cempre’hension devient dlffi.
eile et ceci attire l’attention sur la manière même dont la phrase
est construite. On pourrait aussi dans tous les autres cas démontrer
que la langue poétique est destinée à faire vivre l’acte d’expression
en tant que tel. Si nous nous souvenons maintenant que nous
tenons pour le signe essentiel du véeu esthétique le fait d’être sa
propre fin : e’est.à-dire de centrer l’attention sur le phénomène luio
mëme en tant que phénomène, il apport que ce vécu de l’ACTE
d’expression qui est à lui-mëme sa propre fin est un vécu esthé-
tique.

Il n’est évidemment pas possible de penser que chaque trans-
formation entraîne néce~airement un vécu esthétique. 1"1 y a des
transformations qui sont sans effet esthétique, par exemple la défor*
mation de la langue sons l’influence d’une forte émotion ou bien
chez des personnes anormales. La transformation poétique diffère de
ces al~formations par SON ASPECT SYSTÉMATIQUE. Si un élé:
ment linguistique est trans~ormé, il l’est dans tout l’oeuvre consé-
quemment et de la même manière. Nous appelons ces trans~orma.
tions systématiques d’un élément linguistique PROCÈDI~ FORMEL.
Dans une  uvre il y a évidemment beaucoup de procédés formels,

(3) R, IACOSSOH, l~ bases du vers whtqu¢ (Prague. 1926)~ p. 22 ; /d., La po&de
rune rnodGrne (Prague, 1926). ch, ll. (Noie de Mukaroysk,yj
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car chacun de ses e~éments, qu’il soit phonétique, syntaxique ou
significatif, peut être transformé pour avoir un effet esthétique. La
relation réciproque de tous ces procédés forme]s est de la même
façon systématisée dans une certaine mesure, et ceci de telle sorte
que les procédés formels agissent les uns sur les autres. Il semble
qu’en règle générale l’un d’eux domine les autres, est la dominante
de l’oeuvre (4). Un exposé ldns détaillé de cette question nous
entrainerait cependant sur le terrain de problèmes non réso]ua.

Passons maintenant à un autre groupe du matériau, aux elé-
ments thématiques de l’oeuvre, c’est.è-dire les pensées, les sentiments
et les représentations conte.nus dans l’oeuvre. 1] s’agira pour nous
de savoir s’il est possible d’appliquer aussi à ce groupe les principes
que nous avons constatés en analysant les éléments ]inguistiques. Il
est donc nécessaire de constater si ces éléments de pensée, senti-
ment, représentation sont d’une manière ou d’une autre transformés
dans l’oeuvre, afin d’acquérir un effet esthétique. Prenons pour
exemple un événement. Un événement raconté comme une réalité
sens intention d’action esthétique est une série de représentations
llées tempore]]ement et causalement. Nous trouvons de tels événe-
ments dans un reportage journalistique, dans les biographies, dans
les mémoires, Nous les percevons comme de simples faits et nous
savons avec évidence les distinguer des événements racontés dans
le but d’une action esthétique. Dans ces derniers les faits, ]es
motifs événementiels sont Hés encore autrement que temporeHement
et eausalement, il peut même se produire que la cohérence tempo-
relie et causale doive céder le pas à une nouvelle cohérence donnée
par le dessein esthétique. Cette nouvelle cohérence que l’événement
n’acquiert qu’en devenant partie d’une  uvre d’art réside dans
le fait que chaque détail de 11événement est une préparation de
ce qui va se passer. Tchékhov a dit un jour paradoxalement que
si au début d’une nouvelle il est question d’un clou planté dans le
mur, à la fin de la nouvelle le héros doit se pendre à ce clou (5).
Cette MOTIVATION qui constitue une chaîne cohérente, fait
naître chez le lecteur une tension, une attente de ce qui va mainte-
nant se passer. La tension est encore augmentée par le falt que
l’auteur retient intentionnellement ]’événement (par exemple, par ses
deseriptions, des réflexions, etc. (6)). L’événement acq~tlert ainsi 
dynamique, en d’autres termes, nous cessons de la percevoir comme
un simple fait qui ne nous intéresse que dans la mesure où il est
véridique, et nous commen~ons à porter notre attention sur son
déroulement que nous vivons comme une fin en soi (esthétique-
ment). Nous avons donc rencontré pour l’événement textuellement

(4) lu. T~~I~OV,   De I’~voluflon Iltl~ralre », in Archa~tes et novateur# (6d.
PriboJ, 1929). p. 30 et sui, . (Note de Muksroveky.)

(5) B. TOMAS~¢SlL’IL T/,~Orle de /a ~l~tdrature. p. 145. (Noto de Mukarovsky.)
(5) V. SgLOVSI~I~, Thdor~ de /a prose» p. 21 et sulv, (Note de Mukarovsky.)
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la mëme chose que pour les éléments linguistiques : une trsndor.
mafion ayant pour but l’apport d’une eoEcacité esthétique. Nous
arrlverions à la mëme conclusion en analysant les aubes éléments
thématiques, par exemple les peusées, les sentiments. Ceux-ci fonc-
tionnent aussi dans l’oeuvre non comme une réalité, mais comme
des phénomènes vécus comme une fin en soi. V. Sklovskij a dit de
manière imagée : OE ce que nous appelons art existe pour nous
rendre la faculté de vivre la vie, de percevoir les choses ; l’art
est fait pour nous rendre la pierre vraiment en pierre. » Et ail-
leurs : OE Si une chose doit devenir un fait artistique fl faut
l’extraire de la série des faits de la vie réelle. Il faut l’arracher à
la connexion des associations habituel]es où elle se trouve. Il faut
la transformer comme une blîche dans le feu. »

Il est donc possible de dlre d’une  uvre d’art littéraire en
tant qu’eusemble, que son essence est la forme, à savoir la manière
dont l  matériau tant linguistique au sens propre du terme que
thématique est arraché à son contexte habituel, et ceci afin de
devenir objet de vécu en soi, et ceci en tant que fin, aucunement
en tant que simple procédé. Nous ressentons la forme comme une
violence faite au matériau, et cette violence a pour but dëveiller
dans le matériau une efficacité esthétique. C’est pourquoi chaque
 uvre nouvelle nous apparaît comme quelque chose d’inhabitueL
Elle inquiète et irrite, nous soustrait au cycle de rautomatisme,
et sa perception ne ressemble pas, et de loin, au délice béat sur
lequel rhédonisme fonde sa théorie esthétique. Cette nouveauté
poétique ne dure néanmoins pas éternel]ement ; la perception per-
manente de l’oeuvre et l’habltude efface son aspect de nouveauté,
l’oeuvre qui au début apparaissait comme une rupture violente de
la tradition, en devient une partie et sa forme devient le canon
esthétique de son époque ....

Cou/~~~~:e publique. 1929.
Plau I0 1929. p. 387-397.

  Lw voici de la poêtlqua et de l»esth~lcluo »,
Pts8ua. 1971. p, 99-115.
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Les i)robl~mes Jan Mukarovsky
de l’individu dans l’art
(EXTRAITS)

Notre premier cent~ d’intérèt est l’oeuvre d’art ; la voie que
nous suivons est donc délibérémcnt en opposition avec les tendances
qui veulent déduire l’oeuvre d’art exclusivement des dispositions
ou des sensations de son auteur. De telles tendances existent et
nous en sommes venus à des rencontres polémiques avec clies.
Pourquoi donc nous tournons-nous vers le problème de l’individu
dans l’art ? S’agit-il d’une capitulation devant la manière citée
d’expliquer l’oeuvre d’art ? Le croire significrait à peu près la mëme
chose que de penser que le surréallsmc, parce qu’il se réclame de
l’indlvidu, signifie un retour à la poésie lyriciue expressive et senti.
mentale. Il s’agit de tout autre chose. La science a ses problèmes,
dont le nombre croit au cours de la recherche scientifique, croît
avec l’histoire de la science. Au cours de l’évolution les problèmes
changent de place : tantSt tel groupe de problèmes est plus actuel,
tantôt tel autre. Les problèmes d’un groupe déterminé deviennent eu
règle générale actuels au moment où la science en est arrivée au
.point de vue poétique et méthodologiquc qui ouvre un accès fécond
a ces problèmes. Les nouvelles tendances scientifiques, en s’enga-
geant sur leur propre voie, ont en règle générale précisément pour
ambition d’expliquer avant tout les problèmes qui du point de vue
méthodologiquc en vigueur jusque là semblaient peu, ou de manière
non satisfaisante, résolus. Mais ceci ne signifie pas que les autres
problèmes, qui ont pour un moment perdu leur actualité, qui
sont entrés dans l’ombre, soient inutiles, démodés. Partout où la
science a cherché il y avait une source, infime si le cas échéant
les moyens qu’elle avait à sa disposition au moment de sa recherche
ne lui permettaient pas sa découverte totale. Les vieux problèmes
ne disparaissent pas, mais avec la modification des présupposés ils
acquièrent seulement une apparence nouvelle. Pour parler concrète.
ment : si à ses de~uts le structuralisme en esthétique a dirigé son
attention essentiellement sur les problèmes qui touchaient à la
construction interne de l’oeuvre d’art et à son mouvement interne, il
n’est pas possible de penser qu’une tendance scientifique ayant
une nécessaire vitalité puisse en rester à cette limitation de sa
problématique ; il n’a du reste jamais été proclamé que les pro-
blèmes qui dépassent le domaine de l’immanente n’existent pas ;
il a seulement été établi qu’à un moment donné, quand il est
nécessaire de découvrir et d’expérimenter les connexlons internes
de l’évolution littéraire, ils ne sont pas actuels. Du reste le structu-
ralisme qui plus que toute autre tendance scientifique tend vers la
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notion d’ensemble ~ car la structu~re elle-même est ex defiuitlone
un ensemble ~ ne pouvait pas au cours de son évolution ne pas
se heurter de plus en plus aux problèmes situés hors de la structure
proprement dite de l’oeuvre d’art : dès que s’est organisé un certain
point de vue sur la composition de la structure artistique et de
son mouvement, auesitSt se sont dessinées à sa suite les structures
d’un rang supérieur dont la structure de Part donné n’était qu’un
~1ément. Il devient clair que si nous avons à comprendre l’évolution
d’un art donné, nous devons considérer cet art et sa preblématique
on liaison avec les autres arts -- et c’est là déjà une certaine
hétérenomle par rapport à un seul art. Davantage : rart est une
des branches de la culture, et la culture à son tour est une
structure dont les différents éléments, par exemple l’art, la science,
la politique, etc., ont des rapports réciproques, complexes et historl-
quement mouvants. Mais la structure culturelle en tant qu’ensomble
à son tour n’est pas suspendue en l’air, la source la plus fonda-
mentale de son mouvement est le mouvement de la société -- nous
en avons parlé plus en détails en d’autres circonstances.

Mais dès que nous avons franchi le domaine de la pure imma-
nence déjà est apparu dans notre réflexion le présupposé noétique
du hasard. Si deux séries peuvent ëtre mises en contact, si l’une
doit heurter l’autre et exercer une certaine influence sur sa ten-
dence, cette intervention ne peut pas, du point de vue de la série
même en évolution, si nous considérons son évolution comme un
mouvement régi par des lois autonomes, se manifester autrement
quo comme un hasard. Regardons la chose de pins près : après le
stade A suit dans l’évolution d’une certaine série, par exemple
d’une certaine littérature nationale, un stade B, nous trouvons
que dans l’évolutlon de cette série seule il y a eu plusieurs raisons
qui ont déterminé la nature de cette transformation.

Cependant il est très souvent possible d’imaginer que dans les
mëmes circonstances d’autres ~olutions étaient également possibles.
Si nous appelons BI le stade auquel on est réellement arrivé, B2,
B3, B4 sent également pensables au mëme niveau. Mais le nombre
des solutions Pensables n’est pas illhnlté, leur répertoire est donne
par les poasibilités eontenues dans la structure en évolution ....
Pouvons-nous dire que le hasard dans l’évolution n’est que la
conséquence d’une recherche incomplète, partielle, et que dès quo
nous insérons la structure en évolution dans la connexion structurelle
plus large de toute la culture et que nous la mettons en connexion
avec l’évolution sociale, cela écarte le hasard ? Cela pourrait le
sembler, mais justement seulement le sembler .... La Personnalité,
c’est la dernière instance à laquelle on peut arriver en suivant les
traces du hasard. Seule la personnalité, en tant qu’unique, est en
fin de compte en mesure d’intervenir comme un hasard irréduetible~



L’irréductibilité, à regarder la peraonnalité de plus près, ne nom
imr~tra à son tour que relative, car nous ne devons p~ oublier
quo la persenn~té est dans sa structure concrète chms une large
mesure le produit de ses rapports b la colIsetivité et à ses membres.
Nous en parlerons plus tard, Pour le moment nous suffit la consta.
talion que le vrai hasard ne peut surgir dans l’évolution que par
l’intermédiaire de l’individu. En dernière instance c’est l’individu
qui est porteur de chaque procès d’évolution dans la culture.

Nous pouvons considérer la chose encore par un autre c6té~
L’ uvre d’art, comme nous l’avons déjà souvent dit, est un signe.
Cela signifie qu’elle est destinée à servir d’intermédiaire entre deux
parties. L’artiste peut dans la création de son  uvre avoir un état
d’kme très riche, d’une coloration individuelle, et un processus men-
tal très personnel Néanmoins de cet état d’âme et de ce processus
no passe dans l’oeuvre d’art que ce qui est mis objecfivement dans
l’oeuvre, ce qui peut y être observé, senti par le récepteur quand
il perçoit. Cela fonde l’chjectivité de l’oeuvre d’art. La conception
de l’art comme signe nous libère du subjectivisme immité qui
suppese que l’artiste est eu mesure de mettre intégralement dans
son  uvre sa personnalité, sou vécu intime, son état à’îlme. Et de
même la conception de l’oeuvre d’art comme signe nous rend indé-
pendants du récepteur fortuit qui peut interprêter l’oeuvre dans
le sens de ses désirs personnels, de son expérience de la vie et de
ses dispositions psyehlques et physiques. Cela élimine-t-il peur nous
la prise en considération de l’individu ? Aucunement, car qui sent
les deux parties nécessaires à la perception du signe ? L’auteur du
signe et le récepteur -- un individu de part et d’autre. Par
l’intermédiaire di liindividu-auteur pénètre dans l’oeuvre d’art égale-
ment toute détermination objective. La persounalité de l’auteur est
le peint d’intersection où se rencontrent toutes les diverses déterml-
nations objectives de l’oeuvre, le peint d’intersection oh ces diverses
forces se combinent en une résultante unique. Et de la même façon
de l~autre côté dans la personnalité du récepteur se combinent toutes
les diverses îorces objectives dont se comImse la réaction de la
collectivité à l’oeuvre ; elles peuvent s’y combiner de diverses ma-
nières, en quantités diverses, avec une intensité diverse. Le pro-
blème de l’individu n’a donc en aucune façon été écarté par la
conception de l’oeuvre d’art comme signe, mais seulement dévoré
dans tente sa complexité, et en particulier dans toute la richesse de
ses contradictions. L’individu-auteur n’apparaît déjà plus comme un
créateur totalement libre, mais comme lëmetteur d’un signe, qui
est ]ié (censciemment ou inconseiemment) par le caractère conven-
tiounel du signe, par Févolution antérieure des signes de la même
catégorie, par un égard au récepteur à qui le signe est destiné.
L’individu-récepteur au contraire apparaît dans son activité, sem-
bleble à Pactivité du sujet-auteur : le sujet-récepteur apparaît comme
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oO~zréateu~ de l’oeuvre, l’oeuvre se heurte en lui à des foroes tout
à fait semblables (la tradition artistique, l’état d’évolution de la
meiété, etc.) comme dans l’individu-auteur. 11 apparaît que la
structure de l’oeuvre comme elle se manifeste dans l’acte concret de
perception, est le résu]tat de la collaboration de l’auteur et du
récepteur. Et dans cette perspective il est donc évident qu’un
regard object~ sur la construction de l’rouvre d’art non seulement
n’exclut pas l’individu, m au contraire enrichit la problématique
de l’individu dans l’art ....

tmtver~lmh’e. M~Ht. 1946-47.
Les

P~ I~Ï° p. 49-84.
volet de la t/que et de l’esthétique 1,
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Langue littéraire
et langue poétique
(EXTRAITS)

~~ Jan Mukarovsky

Il faut comprendre la question du rapport entre langue litre-
raire et langue poétique d’un double point de vue. Le théoricien
de la langue poétique la pose à peu près ainsi : Le poète est-il
Il~ par la norme de la langue littéraire ? -- éventuellement : De
queue manière cotte norme entre-t-ella en jeu dans la poésie ? Le
théoricien de la langue littéraire par contre se demande avant tout
dans queue mesure roeuv~e poétique peut servir de matériau pour
mettre en évidence la norme de la langue littéraire. En d’autres
termes : la théorie de la langue poétique s’intéresse principalement
à la différence entre langue lift~raire et langue poétique, alors que
la théorie de la langue littéraire s’intéresse principalement à leurs
ressemblances. Il est clair qu’une démarche correcte ne peut aboutir
à un antagonisme entre les deux recherches ; il ne s’agit ici que
d’une ditïérence de point de vue et d’éclairage du problème. Notre
étude se rapproche de la question du rapport entre laugue poétique
et langue littéraire du point de vue de la langue poétique. Notre
démarche consistera à décomposer la question générale en plusieurs
questions particulières.

La première question, de nature introduetive, est la suivante :
Quel est le RAPPORT entre l’étendue de la LANGUE POÉTIQUE
et de la LANGUE LITTÉRAIRE, entre la place de chacune d’entre
elles dans le système d’ensemble de l’unlté linguistique ? La langue
poétique est-elie un type particulier de langue littéraire, ou bien
est-ce une formation indépendante ? w Il n’est pas possible de
parler de la langue poétique comme d’un type de langue littéralre,
ne serait-ce que parce que la langue poétique a à sa disposition dans
le domaine lexical, syntaxique, etc., toutes les formations, éventuel-
lement aussi les différentes phases de révolution de la langue
donnée ; il peut y avoir aussi des  uvres dent le matériau ]exical
est entièrement emprunté à une autre formation que la langue
littéraire (par exemple, les poèmes en argot da ViHon ou de Rictus
dans la littératttre françalse). Différentes formations lingulstiques
peuvent être dans une  uvre poétique dispos~os côte à e6te (par
exemple, dans les dialogues d’un roman un dialeete ou un argot,
dans les parties narratives la langue littéralre) ou bien s’interpé-
nétrer (par exemple, la langue populaire pragolse avec la langue
lift~raire chez Nerude (1) et Hasek (2)). La langue poetiquo a 

5|) lan Neruda (1834-1891) : po~t~, ~¢Hvaln, |ournallste; un d~ plus Importants
representan~ du courant progressiste b la fin de l’t~poque de. la renaissance tch~itm, ousId~r6 commo un des fondateurs do la ntt~rature moderne, euteur des Contera de
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un certain vocabulaire et une phraséologie ainsi que certaines
formes gremmaticales propres, appelés poétismas... Cependant seules
certaines écoles po~tiques apprécient positivement les poétismas (par
exemple, les lumiriens (3), et parmi eux Ceeh (4)), les aubes 
refusent.

La ]Langue poétique n’est donc pas un type de langue litté-
raire. Mais ceci ne nie pas l’~trotte dépendance des deux langues
qui repose avant tout sur le fait que la langue littéralre est pour la
poésie rarrière-plan sur lequel se détache de manière esthétique la
déformation intentionnelle des éléments linguistiques de l’oeuvre, en
d’autres termes la violation intentionnelle de la norme littéraire.
Si nous représentons par exemple une  uvre où cette déformation
est réalisée par l’interpénétratlon d’un dialecte et de la langue fitté-
raire, il est évident que ce n’est pas la langue lit-téraire qui est
ressentie comme une déformation du dialecte, mais le diedecte comme
une déformation de la langue littéraire, et il en serait ainsi même
si le dialeete était quantitativement prépondérant. La violation de
la norme littéralre, et sa violation systématique, rend possible
l’utilisation poétique de la langue; sans cette possibilité il n’y
aurait pas de poésie du tout. Plus la norme llttéraire est solidement
fixée dans une langue, /)]us on peut la violer diversement, et e’est
pourquoi il y a d’autant plus de po~~ibilité~ pour la poésie dans
cette langue. Et inversement : pins la norme est ressentie faible-
ment, moins il y a de possibilités de la violer et moins de poesi-
biIités pour la poésie. C’est ainsi, par exemple, que dans les débuts
de la jeune poésie tchèque, quand la norme littéraire était ressen-
tie faiblement, les néologismes poétiquas ayant pour but la violation
de la norme littéraire, se distinguaient peu des néologimnes qui
étaient destinés à devenir des mots communément admis, des clé-
ments de la norme littéraire, de telle sorte qu’ils pouvaient êtx-e
eonfondus avec ceux-ci ....

Ce rapport entre langue poétique et langue Iittéralre, que nous
pourrions qualifier de négatif, a cependant aussi un c6té positif,
important sans doute davantage pour la théorie de la langue littéraire
que pour la langue poétique et sa théorie. Parmi les composantes
linguistiques d’une  uvre poétique il y en a toujours beaucoup qui
ne s’écartent pas de la norme de la langue Iittéreire car elles ont

Mala Strana (« Povldk~.. Malostrsrtsk6 », 1878). un dml chefs-d’oeuvl’e de la Iltt~ratu~
tchèque. (Le IpO~te crtulen Pablu Netude   ChOir1 mn peeudonyn~ mi hoauma/re &
Jan Neruda.)

(2) |aroslav Hss¢k (1883-1929) : auteur de milliers de contes humoristiques d/~on-
ç4mt la bureaucratie et mettant en scène la ~~dslance passive du petit p~uple tchêqueau Joug autrichien, mais connu surtout comme I auteur du ¢hef.d  uvre de la
littératum tchèque : Les aventures du brat~e ~oldat Chveik pend~nt la gu¢rrB mondial#
(a Osudy dobr~ho vojaka SveJka ça ive~ov~ valky », 1921-1923).

(3) Membre du groupe d’~cHvains r~unls autour de Slaclkov Lutait.
(4) Svatopluk Cech (184~1908) :po~te et novelliste, un ~ auteurs de l’e~tw

de la lladrature tr.J~bqtm de la lindu glx* sigle.
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pour uîehe de créer un arrière-plan sur lequel se reflète la défor*
mation des autres composantes. C’est pourquoi il est possible que
le théoricien de la langue littérai~ inclue dans son matériau égale-
ment des  uvres poétiques, sous réserve évidemment qu’il distingue
les composantes déformées des composantes non déformées. La sup-
position que toutes les composantes doivent coincider avec la norme
littéraire serait évidemment erronée.

  La deuxième question particulière à laquelle nous tenterons de
rêpondre concerne les FONCTIONS diverses des deux langues. C’est
là le noyau du problème. La fonction de la langue poétique réside
dans ractua]Lsafion maximale du discours linguistique. L’aetualisa.
tion est le contraire de l’automatisation, donc la désautomatlsation
d’un acte ; plus un acte est automatisé, moins sa réalisation est
consciente ; plus il est fortement actuallsé, plus il est pleinement
conscient. Pour l’exprimer objectivement : un phénomène automa-
tlsé se schématlse, l’actualisation signifie la violation du schéma.
La langue llttéraire dans sa forme la plus pure en tant que langue
scientifique dans un but communicatif évite l’actua]isation :
par exemple, une expression nouvelle et actualisée pour son carac-
tère insolite s’automatise aussitSt dans un traité scientifique par le
fait que sa signification est définie avec précision. Evidemment
l’actualisation est courante également dans la langue llttéraire, par
exemple dans le style journalistique, et plus encore dans les essais.
Mais elle est toujours soumise ici à la communication : elle a pour
but d’attirer plus inteusément l’attention du lecteur (de l’auditeur)
sur la CHOSE exprimée par des procédés llnguistiques aetua].i~.
Tout ee qui vient d’être rappelé sur ractualisatiou et rautomatisa-
tion dans la langue Iittéralre a été analysé en détail par Havranek (5)
dans sa conférence de ee mëme eycla ; ce qui nous intéresse
ici c’est la langue poétique. Dans cette langue l’aetualisation atteint
une intensité maximale, c’est-à-dire telle qu’elle repousse à rarrière-
plan la communication comme but de l’expressiin et devient sa
propre fin, C’est pourquoi il ne s’agit pas ici qu’elle serve à la
communication, mais qu’elle mette en avent l’action même de
l’expresslon, de la parole. La question maintenant est de savoir
comment est atteint dans la langue poétique ce maximum d’actuall-
sation. On pourrait penser qu’il s’agit d’un effet quantitatif, de
ractualisation du plus grand nombre possible de composantes, peut-
ëtre de toutes à la fois. Ce serait une erreur, évidemment purement
théorique, parce que dans la pratique une ta]la actualhatlon complète
de toutes les composantes est impossible. L’actualhation d’une eomtm-
sento, quelle qu’elle soit, est obligatoirement accompagnée de rauto-
matisation d’une ou de plusieurs autres composantes... -- Outre
rimpossibilité pratique d’une actua]isetion simultanée de toutes les
m(5) Bohuslav Havraneck : mcmb~ du Cen~ ~ de Prst~.
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composantes on peut encore montrer en plus qu’une actuali~tion
simultanée de toutes ]es composantes d’une  uvre poétique oet
impensable. Et ceci parce que l’actualisation de certaines eompo-
sentes signifie leur mise en avant ; or ce qui est en avant ne
l’est que par comparaison avec quelque chose qui est à l’arrière-plan.
Une actualisation simultanée et générale mettrait toutes les compo-
sentes sur le mëme plan et serait une nouveUe automatisation.

Nous devons donc chercher ailleurs que dans la quantité des
composantes actuali~es les procé~.s par lesquels la langue atteint
un maximum d’actuailsation. C’est le caractère conséquent et systé-
matique de l’actualisation. Le caractère conséquent se manifeste par
le fait que la transformation de la composante actualisée se fait à
/’intérieur d’une  uvre donnée dans une direction fixée ; ainsi par
exemple la désautomatisation de In signification se fait dans une
 uvre particulière de manière conséquente par le choix lexical
(interpénétration de domaines laxlcau.x opposés), dans une  uvre
différente, encore une fois de manière conséquente, par une rela-
tion inhabituclle de la signification da mots étroitement voisins
dans le contexte. Les deux démarches ont pour conséquence une
aetualisation de la signification, mais chaque fois différente. Le
caractère systématique de l’aetuaIisation des composantes dans une
 uvre poétique réside dans le fait que les rapports mutuels des
composantes sont gradués, e’est-à*dire que les composantes sont
ordennées et subordonnées les unes aux autres. La composante la
pins haut placée dans la hiérarchie est la dominante. Toutes les
autres composantes, actualisées et non-actua]lsées, et leurs rapports
mutuels sent appréeiés du point de vue de la dominante. La domi-
nante est celle des composantes qui met en mouvement et oriente
les rapports de toutes les autres composantes. Le matériau de l’oeuvre
poétique est tiss6 par les rapports multiples des composantes les
unes avec les autres, même quand il est dans un état totalement
non aetualisé. C’est ainsi que, par exemple, mëme dans le discours
communicatif, le rapport de l’intonation à la signification, à la syn.
taxe, à l’ordre des mots est toujours potentiellement prenent, ou bien,
que le mot comme unité de signification est toujours en relation
avec la structure phonétique du texte, avec le choix lexical réalisé
dans le texte, avec les mots voisins de la même phrase comme
unités de signification. On peut dire que chaque composante lin-
guistique est, grâce à ces rapports multiples, de quelque manière
-- soit directement, soit indlrectement m liée avec chacune des
autres composantes. Dans la discours communicatif ces rapports ne
sont la plupart du temps que potentiels parce qu’on n’attire pas
l’attention sur eux et sur leur dépendance mutuelle. Mais il suffit
de compromettre taï. un point particulier l’équilibre de ce système
pour que tout le rescou de rapports se tende dans une direction
particufière et pour qu’il e’organ~ intérieurement en fonction de
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cela : c’est-à.dire pour que naisse une tension d’une partie du
réseau (actuallsotion systématique et unidirectionnelle) en mëme
temps qu’une évacuation simultanée des autres parties (automatisa.
tion ressentie comme un arrière-plan aménagé intentlonne]]ement).
Cette organisation intérieure des rapports est chaque fois différente
selon le point sur lequel on agit, c’est-b-dire selon la dominante.
Pour l’exprlmer plus clairement : une fois l’intonation est soumise
à la signification (cela peut se produire de diverses manières), une
autre fois au contraire le c6té significatif est déterminé par rinte-
nation, ou bien, une fois c’est le rapport du mot au lexique qui est
aetualisé, une autre fois son rapport à la phrase, une autre fois
encore son rapport à la structure phonétique du texte. Lequel des
rapports pessib]es est actualisé et quand, lequel est laissé à raute-
mafisation et dans quelle orientation -- est-ce de la composante a
à la composante b ou bien au contraire de la composante b à la
composante a que se fait l’automatisation, tout cela est donné par
la dominante.

La dominante donne donc son unité à l’oeuvre d’art. C’est
évidemment une unité sui generis, dont le caractère a été désigné
en esthétique par la formule « l’unit~ dans la diversité », une
unité dynamique dans laquelle nous sentons simultanément accord
et désaccord, convergence et divergence. La convergence est donnée
par une tension vers la dominante, la divergence par une résistance
qui est opposée à cette tension par l’arrière-plan immobile des
composantes non actualisée. Des composantes peuvent se manifester
comme non aetualisées du point de vue de la norme de la langne
littéraire, d’autres encore du point de vue du canon poétique,
c’est-à-dlre de l’ensemble des normes solides et fixéos dans lesquelles
s’est glissée par automatisation la structure de récole poétique pré-
eédente, quand elle a cessé d’êu-e ressentie comme un ensemble
indivisible et indécamposable. En d’autres termes : dans certains
cas il est possible qu’une composante actuaiisée par rapport à la
norme de la langue littéraire se maniîeste néanmoins dans une
 uvre donnée comme non actualisée parce qu’elle coïncide avec le
canon poétique autematisé. Chaque  uvre poétique est perçue sur
l’arrière-plan d’une tradition, e’est-à-dire d’un canon automatisé par
rapport auquel se manifeste la déformation. On a pour manifeste-
tion extérieure de cette automatisation la facilité avec laquelle on
peut créer selon les sohémas du canon, l’activité £e’brile doe épigones,
la prédileetion pour la poésie vieillissante dans les couches éloignées
de la littérature. Combien une nouvelle orientation poéti.qu.e est
fortement ressentie comme une déformation du canon traditionnel,
la preuve en est les critiques conservatrices et le refus qui appré-
elcnt les écarts intentionnels comme des fautes contre l’essence
même de la poésie, ....
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L’arrière-plan que nous sentons derrière Foeuvre poétique cemme
donné par les cemposantes non actualisées et qui s’opposent aux
composantes aetualisées est double : la norme de la langue ilt-té.
raire et le canon esthétique traditionnel. Les deux arrières-plans sont
toujours potentiellement présents, l’un des deux est prépondérant
dans chaque cas donné. Aux époques de fortes aetualisatlon des
é~éments linguistiques prévaut l’arrièro-plan de la norme littéreire,
aux époques d’actualisation modérée celui du canon traditionnel par
rapport auquel, -- si la période précédente était une période de
forte déformation -- une déformation modére peut apparaître égale-
ment comme un renouvellement de la norme littéraire, et cecl
justement à cause de sa modération. Les rapports réciproques des
composantes d’une  uvre poétique, actu~ et non aetualisées,
forment la STRUCTURE de l’oeuvre, qui est dynamique, compre-
nant des convcrgences et des divergences, et également indécompo-
sable comme fait artistique, parce que chacune des composantes
n’aequlert de valeur que par son rapport à l’ensemble.

Il est maintenant évident que la possibilité de violer la norme
de la langue littéraire, si nous considérons désormais seulement cet
arrière-plan de raetualisation -- est indispensable à la poésie. Sans
elle il n’y aurait pas de poésie. Reproeber comme des fautes les
éearts de la norme littéraire, en particulier à une époque qui
-- comme la nôtre -- tend vers une forte actualisation des compo-
santes linguistiques, signifie nier la poésie. On pourrait évidemment
objecter que certaines  uvres po~tiques, en particulier certains gantes,
n’aetualisent que le « contenu » (le thème) et que ce qui vient
d’être dit ne les concerne pas. Je pense en particulier à la prose
épique, e’est-à-dlrc le roman et la nouvelle. Il est cependant néces-
saire de ceusidérer que dans toute  uvre poétique, de que]que
genre qu’elle soit, il n’y a pas de frontière précise et au sens propre
de différence fondamentale entre la langue et le thème. Le thème
de l’oeuvre poétique ne peut être apprécié d’après sa relation à la
réalité extra-linguistlque qui entre dans l’oeuvre, mais il est un
élément de l’aspect signifiant de l’oeuvre (nous n’affirmons évidem-
ment pas par là que sa relation à la réalité ne puisse devenir un
facteur de la structure poétique, par exemple, dans le réalisme).
La seule science pertinente de ce qu’on appelle le contenu de
l’oeuvre d’art est la sémantique du thème. On pourrait largement
démontrer cette affirmation ; nous ne retiendrons cependant que
son point le ]Jlus important : à l’égard du thème de l’oeuvre poétique
la question de sa véracité n’est pas valable, voire mëme n’a aucun
sens. Et même ai nous la posions et que nous y répondions, que
ce soit positivement ou négativemant, cette réponse ne siguifieralt
rien pour la valeur de l’oeuvre d’art ; elle ne peut être une vérifi-
cation que dans la mesure où l’oeuvre a une valeur documentaire.
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Si la véracité est accentuée dans une  uvre poétique (par exemple,
dans la nouvelle de Vancura (6)OE La bonne mesure ~), cette
accentuation n’est destinée qu’à donner au thème d’une certaine
manière une coloration mtr le plan de la signification, ll en va
tout à fait autrement pour le thème dans la langue de la commu.
";cation. Une certaine relation du thème à la réalité y est une
valeur importante, une exigence nécessaire. C’est ainsi, par exemple,
que pour le reportage journalistique, la question de savoir si l’évé-
nement raconté est arrivé ou non à une signification fondamentale.

Le thème de l’oeuvre poétique est donc la plus haute unité
de signification de l’oeuvre. Il a, il est vrai, en tant que signifi-
cation des propriétés ~ ne sont pas assujetties au signe linguistique,
mais sont liées au signe comme fait sémiolegique de manière géné-
raie (eu partculier indépendance par rapport à certains signes dounés
ou à certaine séric de signes, de telle sorte que le même thème
peut être sans changement fondamental exprimé par des procédés
linguistiques différents, et même traduit dans une autre série de
signes, cf. ]Il trans~tlon d’un thème d’un art dans un autre art),
mais ces propriétés distinctes ne touchent pas le caractère significatif
du thème. Pour les  uvres et les gevLres poétlques oh le thème
est la dominante on peut dire que la thème n’est pas lëq";vaient
d’une OE réalité » qui devrait ëtre exprimée par l’oeuvre aussi
efficacement que poss;hla (par exemple, aussi véridiquement que
possible), mais qu’il est un élément de la structure, qu’il est régi
par ses leis et est apprécié par rapport à celle-ci. Mais par suite
il est autant valable pour le roman que pour la poésie lyrique que
-;er à l’oeuvre poétique le droit de violer la norme littéraire signUla
nier la poésie. Mëme pour le roman il est impossible d’affirmer
qu’ici les éléments llnguistiques sont l’expression, indlfférenta sur le
plan esthétique, du contenu, et ceci même pas dans le cas où ils
semblent totalement non actualisés : la structure est l’ensemble de
toutes les composantes dont la dynamique intérieure surgit justement
de la tension entre les composantes actuaiisées et non aetualisées.
Du reste, nombreuses sent ]es  uvres romanesques et ]es nouveiles
où les composantes llngulstiques sont nettement actuaiisées. Un
changement effectué dans l’intérêt de la correction lingulstique
toueherait de nombreuses fois, même dans la prose, ressencc même
de l’oeuvre ; cela se produirait par exemple quand le poète ou
même le traducteur supprimcrait, comme le désire a Nese Ree ~ (7),
les propositions relatives « superflues ~ ....

’ (6) Vladlelav V~~-ura (1891-1942) : m~dectn, sc~aurlm, fuslll6 par le~ AUvmsnds
comme r6sLstant, un des meilleurs 6crivalrts tch~que~ contemporaine, auteur de nou-
velles, de romans et de pl~ces ; parmi ses  uvres mn roman Mark4~ta Lazarot, a (19~1)
et en nouvelle Un 6t8 ¢aprl¢lelo¢ (« R~$ 16to », 1926) ont ~16 adept~ 
ctn~,ma.

(7) N~e Re¢ (Nol~e Lau8ue) : revue llttéralro et nn8utetique. 
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Revenons maintenant au sujet prlnelpa| de notre étude et tan.
tons de tirer loe conclusions de ce que nous avons dit plus haut
sur la relation entre langue llttéraire et langue poétique.

La langue poétique est, comme il a été démontré, une autre
formation lingulstique avec une autre fonction que la langue lltté-
raire. C’est pourquoi il est autant injnstifié de proclamer sans 1"6-
serve les poètes comme erêateurs de la langue l;ttéraire que de ]es
rendre responsables de l’état de la langue l;ttéralre. Ceci ne ré|uto
évidemment pas ni la possibilité d’utiliser la poésie comme maté-
riau pour une description scientifique de la norme de ]La langue
llttéraire, ni la réalité que l’évolution de la norme littéraire ne se
fait pas sans influence de la poésie. La déformation de la norme
littéreire appartient cependant à l’essence même de la langue poéti.
que, et c’est pourquoi il est injustifié d’exiger que la langue
poétique se conforme à la norme de la langue littéraire .... Malgré
tout ce qui a été dit ici, lëtat de la norme littéraire n’est pas
sans signification pour la poésie, et ce justement parce que la norme
littéraire est l’arrière-plan sur lequel est projetée la structure de
l’oeuvre poétique, par rapport auquel elle est ressentie comme une
déformation : la structure de l’oeuvre poétique peut changer totale-
ment si l’oeuvre au bout d’un certain temps après son apparition
est projetée sur rarrière-p1an modifié de la norme iittéraire.

A ex3té du rapport de la norme llttéralre à la poésie existe
aussi un rapport contraire, la rapport de la poésie à la norme
littérelre. Nous avons déjà parlé de l’influence de la langue poétique
sur l’évolution de la norme llttéraire ; il ne nous reste qu’à ajouter
quelques remarques. Tout d’abord il convient de rappeler que
l’aetualisafion poétique des phénomènes linguistiques étant sa propre
fin ne peut avoir pour but la création de nouveaux proeédés de
eommunieation (comme le pense Veseler (8) et son école). Si quelque
chose passe de la langue poétique à la langue Iittéraire, ce sera
le même emprunt que lorsque la langue littéraire emprunte quelque
chose à n’importe quel autre milieu linguistique ; mëme la moti-
vation de l’emprunt peut être la mëme : un emprunt à la langue
poétique peut aussi bien se faire pour des raisons extra-esthétiques,
o’est.à-dire de communication, et inversement la motivation de l’em-
prunt à d’autres langues fonctionnelles, par exemple à l’argot, peut
ëtre esthétique. L’emprunt à la langue poétique se fait hors de
l’intention du poète. C’est ainsi, par exemple, que les néelogismes
]métiques naissent comme des formes nouvelles intentionnel]es du
point de vue esthétique, et leur signe fondamental est l’inattendu,

(8) ~rl Voasloe (1872-1949) : ILnsulste disciple B. Croce ; Insplrateur de
l’gcola [d~allste ; fl 8 tant6 d’appliquer la ph[Iceophle de Cro¢e au domaine IlnSula-
tique ; auteur de Posltlvisme et Idgallsm« en linguistique (« Posltlvisrnus und Id.eal/.smt~,
In der Sprachwtssenschaft 1, 1904) | ~ ~prtt #t cu/fur~ dit la langue (19.25j il
dgveloppe l’ld6e que I’(Jvolutlon de la langue et de la IRt~rature est dëtennLu(k~ paf
le sentiment e61h~tlque, la création intuitive du p~rsonnalitg4 lnWvldtz:Uea.
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l’inhabitual et l’unicité. ~ néologismes eréés dans un but commu.
nicatif tendant au contraire à l’usage courant de la dérivation, à
l’intégration îacile dans une catégorie lexlcaIe ; leur utilisation
générale est conditionnée par ces propriétés. Mais si les néologlsmes
POÊTIQUES étaient eréés par rapport à l’utilisatlon générale, cela
menacerait leur fonction esthétique ; c’est pourquoi ils sont en
règle générale créés de manière inhabitualle, en faisant notablement
violence à la langue sur le plan de la forme comme de la slgnifi.
cation, .,.

Bien que la création de la norme littéraire ne soit ni le but
de la poésie ni l’intention des poètes, la langue poétique est une
des influences qui aide à transformer la langue littéraire... La
force de l’influence de la langue poétique sur l’évolution de la norme
littéraire est cependant différante aux différentes époques : certaines
tendances et des pérlodes entières n’ont presque pas d’influence,
d’autres ont une influence très importante. Il y a même des époques
où la langue poétique se eonfond presque avec la langue littérairo
et où il n’y a pas de différence entre les deux. Ce sont les époques
de ce qu’on appelle le classicisme...

La relation entre langue poétique et langue ]ittéraire, leurs
rapprochements ou éloignements réciproques se modifient donc d’une
époque à l’autre. Cependant à la même époque et avec la même
norme ]ittéraire cette relation n’est pas nécessairement la même chez
tous les poètes. D’une manière générale il y a trois possibilltés :
ou bien l’écrivain, par exemple un auteur de romans, ne déforme pas
du tout les composantes ]ingulstiques de son  uvre (et cette non
déformation est cependant, comme il a été démontré plus haut, un
fait de la structure totale de son  uvre), ou bien il déforme, il
est vrai, mais il soumet la déformation linguistique au thème, par
exemple il colore de manière non littérairo son lexique dans la but
de caractériser les personnages et les milieux, ou bien enfin il déforme
les composantes ]inguisfiques peur elles-mêmes, soit qu’il soumette
le thème à la déformation linguistique, soit qu’il accentue le contraste
entre le thème et l’expression linguistique .... Cette classification est
évidemment sehématisée pour rendre les choses plus claires ; la
réalité est beaucoup plus compliquée.

Mais la signification pour la langue llttéralre, voire pour la
langue nationale en général, de la poésie en tant qu’art dont le
matériau est la langue n’est pas épuisée par la question de la
relation entre langue Iittérairo et langue poétique. La simple exls-
tonca d’une poésie dans une langue a une importance fondamen-
tale peur cotte langue .... En effet la poésie justement par son
actualisation multiplie et affine la capacité de se servir de la langue
en général, donne à la langue la possibilité d’une adaptation plus
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souple aux t~ehe8 nouvelles et d’une di~érenciation plus fiche des
procédés d’expression...

Recueil   Le tchèque Ilttgralra et la culture llnsulstZqu= »,
1932,p.. 123-|56.

  Le* voies de la po~Uque et de |’esthgtlque »,
prasue. 1971, p. 116-144.
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Le poète et l’oeuwe Jan Mukarovsky
(extraits)

... Chez nous la tendance contemporaine de la théorie llttéraire
et de l’esthétique -- le structuralisme -- a mis l’accent finalement
moins sur l’oeuvre d’art en elle-même, comme ensemble fermé et
unique, quo sur la tradition artistique vivante supra-individuelle

évidemment non-matérielle -- qui est le bien de toute une société
donnée, qui existe dans la conscience de ses membres comme un
ensemble, une structure de normes. Ces normes, dont la nature est
celle d’exigences -- informulées et parfois mëme informulables
envers la création artistique, concernent les éléments séparés de
l’oeuvre, les rapports les uns aux autres, leur ordonnance et leur
subordination. Chaque acte de création artistique, mais aussi chaque
acte de perception artistique est une application indlvidue[le de cet
ensemble de normes, de ce bien commun ; et par chacune de ces
applications cet ensemble change un peu. Son évolutlan est inintar-
rompue et sa validité infinie. Cette évolution est cependant à la
fois ininterrompue, s’éconiant sans rupture, et régie par les propres
lois (immanentes) de la structure en évolution. Nous sommes donc
à ce point de nos réflexions diamétralement à l’opposé de l’indlvi-
dualisme volontarista par lequel nous avons commencé notre aperçu.
Là se manifestait l’individu, et un individu créateur fort, seuree
de toute émotion dans le domaine de l’art, ici la collectivité se
manifeste comme le porteur primordial de la structure artistique
supra-individuelle, et à l’intérleur de celle-ci, à côté des individus
eréateurs sur le plan artistique, évidemment aussi les individus
dont la relation à l’art est passive, les récepteurs. Dans ces conditions
n’est-il pas déplacé, est-il profitable de peser la question de l’individu
créatiur ? Ce problème n’est-il pas du point de vue du structuralisme
secondaire ou même inaccessible ?

Tournone-nous encore une fois vers la notion d’évolution. Nous
voyons devant nous le courant de la littérature toujours en mouve-
ment. toujours se transformant. Prenons par exemple la poésie lyrl-
que. Nous verrous qu*à une époque c’est le côté rythmique qui est
au premier plan de la construction poétique, à une autre, qui peut
la suivre immédiatament, c’est le côté intonationne], mélodique.
Tantôt nous verrons le texte composé de mots comme de pierres
de construction, bien recounaissablez les uns des autres, tantôt le
texte se manifestera comme un courant signifieatlf unique, dans
lequel les mots séparés perdent leur indépendance significative, sont
entrainés sans frontière dans un réseau de connexlons. Tantôt nous
constatons un effort pour exprimer clairement le plus de sens possi-
ble, tantôt au contraire une tendance à ce que le mot désigne
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seulement da loin une signification inexprimable, secrète. Et ce
déplacement, ce regroupement permanent d’éléments est, comme
nous l’avons déjà indiqué, régi par des lois objectives : ai l’e[fica.
clté d’un élément s’est épuisée, c’et élément recule à l’arrière-plan,
et au premier plan en vient un autre, en règle générale opposé.
Les individus qui pénètrent nouvel]ement sur le territoire de la créao
tion poétique se manifestent ~ au moins apparemment ~ comme
de simples réaIisateurs passifs de ces nécesaités objectives de révolu-
tion. Et il y a eu réeilement des moments ~ heureusement très
courts -- où l’histolre idéale de la llttémture semblait être une
histoire sans noms, montrant le processus d’évolution comme un
puissant courent unique. Ajoutons peur être juste que cette réaction
extrême à l’individualisme qui émiette l’évolution en dse persan.
nalités séparées et tout à fait originales, avait un avantage. Ce
qui en est resté comme acquis définitif est la certitude que l’évolu-
tion de la littérature n’est pas connue dans son essence propre sl
on ne connaît pas la ligne de sa cohérence INTERNE, dédaignée
auparavant tant par la théorie et l’histoire littéraires POSITIVISTES
(qui expliquaient chaque phénomène littéraire non pas à partir de
ce qui le précédait et de ce qui le suivait dans la littérature, mais
à partir de ce qui se passait, au moment de son apparition, dans
les autres domaines de la vie humaine et de la création culturelle)
que par la théorie et l’histoire llttéraires INDIVIDUELLEMENT
PSYCHOLOGIQUES (qui déduisaient l’oeuvre directement des dispo-
sitious psychiques de son auteur).

1"1 suffit cependant d’examiner de près l’évolution interne -- et
nous verrons qu’elle ne se déroule pas, et de loin, si simplement
que la nécessité des changements en serait univoque .... D’où vient
cette diversité ? L’évolution a tout simplement PERMIS ces solutions
diverses et il y avait là suffisamment de Personnalités pour décou-
vrir et réaliser ces diverses solutions. Mais même s’il n’y avait pas
eu à disposition plus d’une seule personnalité et que ne soit réalisée
qu’une seule solution ~ cela ne signifie pas que ces posslbilltés
n’existent pas» que pratiq~lement à chaque situation de lëvolution
il n’y ait pas plusieurs issues. Mais ee|a dépend de ce qu’on ait
les Personnalités nécessaires sous la main ou non. Pour la première
fois nous nous heurtons ici à la nécessltë d’un examen théorique de
l’individu créateur, même ai on maintient le présupposé que la ligne
de l’évolution est supra-individuelle et que ses tran~ormatious sont
régies par des ]ols objectives ....

La personnalité commence donc à nous apparaître de pins en
plus clairement comme un facteur ACTIF de lëvolution m même
si nous concevons cette évolution comme répondant à ses propres
lois, et mëme dans une certains mesure justement Peur cela. La
puissance que peut atteindre dans l’évolution l’inltiative de la
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personnalité se manifeste d’une manière particulièrement évidente
quand fl s’agit d’une personnalité dont l’intervention donne rira.
pression d’un retournement inattendu de l’évolution -- comme par
exemple peur la personnalité de Macha. Même si aujourd’hui dans
une large mesure nous connaissons les prémisses complexes des rap.
ports de l’évolution qui lient Macha au passé de la littérature
tchèque, immédiat et lointain, on ne peut s’empêcher de poser la
question : est-co que l’évolution ultérieure de la poésie tchèque
aurait suivi la mëme direction si à un certain point d’intersection
des posslbilités et des besoins de l’évolution à un moment donné
s’était dressée une personnalité moins forte, moins capable de coor-
donner cet ensemble complexe en une résultante unique. La spen-
tanéité de l’intervention d’une forte personnalité est encore plus
évidente si on peut qualifier sa conséquence de négative, de déviation
de l’évolution. Le romantique français Gérard de Nerval a écrit
une étude sur Ronserd dans laquelle il démontre de manière très
convaincante que sans la forte personnalité de Ronsard la littéra-
tu.re îrançaise ne serait pas arrivée à la rupture de sa connexion
avec l’évolution nationale antérieure moyenêgeuse et à la greffe
de la poésie française sur la souche de la tradition littéraire antique.

Même si nous abandonnons les devinettes sur ce qui aurait
été « si », que nous avons simplement introduiras plutôt peur leur
expresslvlté, il reste suffisamment de faits conerets qui nous rendent
sûrs que la connexion interne de lëvolution de la littérature n’exclut
pas rintérët pour la personnalité, mais y mène. Il est possible, j’eu
ai l’intuition, d’affirmer que l’évolution par le fait qu’elle exige
en permanence des changements renouvclés offre aux individus des
places dont il est Pessibla de s’emparer, des places d’où un indi.
vidu qui a telle ou telle capacité peut intervenir eîficacemeut dans
l’évolution .... A chaque individu ~choir dans l’évolution de la Peésie
une fonction d’une part déterminée par l’évolution supra-indivi.
duelle, mais d’autre part co-détermlnée PAR LA FORCE DE L’IN-
DIVIDU qui reçoit cette fonction, ainsi que par la QUALIT]~ des
capacités que l’individt: met au service de cette fonction. Si nous
considérons ainsi l’évolution, aussi~t une riche problématique s’ou-
vre à nos yeux et commence à se classifier : ce sont les fonctions
les plus diverses qui peuvent incomber à l’individu dans lëvolutiou :
non seulement la fonction d’initiateur de voies nouvelles rend une
forte personnalité plus visible, mais aussi la fonction d’exécuteur d’un
certain secteur de l’évolution, et mëme la fonction de retarder, de
ralentir la course des changements de l’évolution peut exiger de fortes
personnalités. Mais nous n’avons fait ailusion qu’aux nuances les
plus courantes. Toute la diversité des fonctions de l’individu dans
l’évolution de la littérature ne s’éclairera que lorsqu’on aura fait
sur un matériau concret le plus grand nombre possible de recherches
monogrephlques dans cette direction.
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Aux questions de la fonction de l’individu dans l’évolution se
rattachent évidemment aussi les questions concernant les regroupe.
ments d’individus créateurs en écoles, en ce qu’on appelle ]es géné-
rations, etc., et encore l’ensemble de questions concernant la rivalité
littéraire, les épigones, etc. Tou~ ces faits, mëme si parfois ils
prennent l’apparence de rapports personnels, da faits personnels et
de sentiments personnels, sont intégrés en même temps dans l’évo-
lution supra-individuelle de la littérature qui exige à un moment
donné (par l’intermédiaire des OEches qu’elle pose) tel ou tel dé-
ploiement de forces, tel ou tel répertoire de personnes, etc. Ni l’un
ni l’autre aspect de la chose ne doit ëtre dédaigné : les destins
personnels des individus créateurs ainsi que leur fonction supra-
individuelle dans l’évolution de la poésie doivent être vus et appré-
ciés d’un mëme regard ....

Un autre groupe de questions concerne le problème du talent
poétique. Avant tout l’exigence de talent poétique n’est pas si constant
que cela pourrait sembler. Il y a des époques qui remplacent le
talent (au moins in theoria) par quelque chose d’autre : le respect
des règles poétlques (Chapelain) ou l’exaltation patriotique (renais-
sance nationale). Ou autrement dit : il y a des époques qui consi-
dèrent le talent poétique comme un don spécifique cristollisé (poeta
nemeitur), et au contraire des époques qui le considèrent comme un
don commun (dans l’art populaire n’importe quel membre de la
collectivité est finalement potentieLlement poète). Et de même le
talent poétique n’est considéré tantSt que comme une circonstance
de la poésie, tantSt comme un don en sol (c’est ainsi par exemple
que les romantiques aperçoivent un poète dans tout homme créateur).
Et mainteant pesons-nous la question du talent d’un poète déter-
miné par rapport à son  uvre. Si une t~che historique déterminée
est donnée par l’évolution de la littérature, son exécution créatrice
exige des dons déterminés (par exemple le sens de l’intonation, etc.).
C’est l’aspect passif de la question. Mais il faut prendre aussi en
considération l’aspect actiî : le talent du poète crée plus qu’il ne
lui est imposé par lëvointion générale de la llttérature, ajoute à
sa t~ehe une nuance spécifique, unique -- là réside son activité.
Là où il s’agit d’une forte personnalité, le talent ne eoineide jamais
avec la OEche historique ; à cette con~ormlté on n’arrive que chez
les épigones. Dans le rapport des lois dëvolution supra-indlviduelles
et du talent individuel est donc à nouveau valable une polarité
dialectique.

La conception du poète, telle qu’elle vient d’être nuancée, est,
cela va de soi, établie sur l’antinomla dialectique qu’il y a entre
détermlnlsme et non-déterminisme : les dispositions psychophysiques
données par la naissance constituent l’un de ses pSles, ]’autre est
donné par tous les rapports auxquels participe la personnalité poéti.
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que comme un faisceau de forces complexes. Ce faisceau de forces
est évidemment à son tour plein encore de tensions entre les diKé-
tenta rapports des forces entre elles et aussi -- pour chacun de
ceux-cl -- entre le poète et le phénomène dont le rapport donné
part et auquel il se rattache. Nous avons dit au début que le poète
est le centre, le point d’intersection des rapports les plus variés.
Complétons maintenant cette définition en ce sons que la personnalité
poétique est une STRUCTURE, c’est.à-dire un concours de forces
habiles, toujours mouvant, basé sur Fantinomle fondamentale dont
nous avons justement parié entre le poète et tout ce qui l’entoure.
11 n’est peut-être pas nécessaire de faire remarquer particulièrement
que la structure que nous appelons personnalité poétique n’est pas
identique à ht structure psychique du poète en tant qu’homme. Nous
ne situons évidemment pas la personnalité poétique, conçue du point
de vue de la littérature et de son évolution, dans l’oeuvre poétique
comme le faisaient par exemple loe premiers formelistes ou comme
le fait Roman Ingarden (l). Nous voyons la personnalité poétique
ENTRE le littérature et tout ce qui l’entoure visiblement, donc
également entre la littératurc et la personnaIité concrète appelée
« poète z. Même dans l’analyse de la perseunelité poétique le
structure]lame ne peut pas, s’il veut rester lul-même, abandonner
son objectivlsme de principe. Nous ne nions pas qu’on peut obser-
ver la personnalité poétique aussi de l’intérleur. Tel est par exemple
presque toujours le point de vue des poètes quand ils se préoccupent
de questions proches de notre thème : par leur intermédiaire il
s’agit soit d’une introspection (s’ils se préoccupent d’eux-mëmes),
soit d’une connaissance sensible, s’ils projettent leur propre exp~
rience personnelle sur une autre persennoeté poétique. Le regard
sur la personnalité poétique de l’intérleur n’est pas fermé mëme à
la science : mais cette science est la psychologie, or il s’agit Pour
nons, même si nous nous préoccupous du poète, de llttérature, de
la question d’une théorie ]ittéreire. Et je pense qu’il est nécesaaire
de distinguer clairement celle-cl de tout autre science, mëme
voisine, et donc aussi de la psychologie ....

Conférence publique du milieu des ann6es 40.
  OHentace 1968 ». n° 2. p; 51-57.  Lee voies de la po6tique et de I esth~que »j

Prasue, 1971, p. 161-!74.

(1) Roman lngsrden : prof~useur ~ l’Unlverslt6 de Lwow, proche doe formalittes
et des strocturallstes par certains aspect8 ; atttcur de Do~ ltler~~rl~ha Kunslw#r£
(Halle, 1931).
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Les problêmesd.ela valeur esthetique
(EXTRAITS)

Jan Mukarovsky

C’est autour du problème de la valeur oethétique qu’a été
b~tie l’esthétique. ELle a été conçue comme une science normative

per analogiam avec la logique et l’éthique -- comme la science
de la valeur et de la norme esthétiques. De plus, il ne s’agissait
pas seulement de l’art mais de tout le domaine de la perception par
les sens : c’est ainsi que Baumgarten comprend la chose, et même
encore Kant. C’était là une tentative pour découvrir et justifier
une norme valable obligatoirement (le caractère obligatoire de la
norme était, bien sùr, déjà ressenti auparavant h fl y a toujours
eu des débats sur la valeur esthétique et la norme, bien qu’on
dise : de gustilms non est disputandum). Les tentatives de justifi-
cation de la valeur esthétique obligatoire ont suivi une voie noétique,
métaphysique ou psychologique ; il y eut mëme des tentatives de la
considérer comme une particularité réelle des cheses -- d’où le déve-
leppement de l’esthétique objectiviste, qui suit évidemment d’autres
voies. Finalement on arrive à une totale atomieation de la valeur
esthétique : incertitude entro art et non-art, incertitude des états
psycho]oglques qui accompagnent la perception esthétique, et de leur
adéquation. Le relativisme esthétique et mëme le uihlhme se font
jour (J. F. Lemsître). L’esthétique est placée dans le domaine des
sciences descriptivas à côté de la psychologie et de la sociologie.
Et cependant toujours et sans cesse revient le problème de la
valeur oethétique. Pourquoi? Cette question équivaut à deux
autres : Pourquoi le problème de la valeur esthétique est-il apparu
dès le de%ut si impérieux qu’on a fondé l’esthétique comme une
science normative, et pourquoi le problème de la valeur esthétique
a-t-il encore aujourd’hui une signification ?

Passons maintenant aux problèmes de la valeur, avant tout à
la valeur en général, à la question de sa subjeetivité ou de son
objectivité. Entamons une analyse phénoménologique. La valeur est
valable pour quelqu’un ; sans cela il n’est pas possible de la Penser,
eeei est déjà impliqué dans la notion de valeur. Si nous faisions
abstraction du sujet qui porte un jugement de valeur, la valeur
se ehengeralt sous nos yeux en une particularité réelle de la ehese
jugée et deviendrait ainsi l’affalre d’une cennaissance intuelleetueUe
semblable à colle, et mëme à vrai dire identique à ceUe
laquelle nous connaissons par exemple la couleur des choses. ~=
suite il n’y aurait ni valeur, ni théorie des valeurs. Bien sûr
si nous ne nous en tenions qu’au sujet, nous Pensserions logique-
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ment jusqu’au subjeetivisme total de la valeur, jusqu’au nihHisme
esthétique. Il y a ensuite l’objet du jugement de valeur. Toutefois,
avant que nous passions à l’objet, je voudrais rappoler une possi.
bilité métaphysique qui concerne aussi bien 10 sujet que l’objet;
dans ce cas il existe une valeur esthétique idéale en tant que
réalité ontologique et les objets n’en sont que le reflet imparfait.
Le platonisme a pour conséquence d’exclure l’art de l’Etat parce
qu’il est une imitation de la réalité, mais en moins parfait que la
réalité, qui à son tour est elle-même le reflet impadait de la
beauté en tant qu’idée métaphysique. Nous n’examinerons pas davan.
tage le platouisme, cer nous nous donnons pour t~ehe l’analyse
scientifique da la valeur, et la voie métaphysique n’est pas celle
de la science. Nous avons rejeté la poesibilité de considérer la
valeur comme une ceraetéristique réeUe de l’objet quand nous avons
constaté la participation du sujet. Mais il y a ici une autre poesl.
bilité : supposer que la valeur n’est pas elle-même, certes, une
particularité de la chose jugée, mais qu’une certaine strueture de
cette chose, une certaine aptitude, qui existe indépendamment da
celui qui porte un jugement de valeur, est à même de susciter
toutes les fois que la chose devient objet d’un jugement de valeur,
teile ou telle de ses valeurs (N. Hartmann). En contre-preuve 
y a des cas de rhistoire de rart où la recherche est nécessaire
pour nous faire découvrir qu’à l’origine la chose était destinée à
avoir un effet esthétique (N. S. Trubetzkoy). Nous n’éviterons
pas la difficuité tant que nous n’introduirons pas entre le sujet
et rabjet quelque chose que nous appoilerons la CONSCXSNCS COX~
LSCTIVe. La conscience collective n’est évidemment ni rétat psycho-
logique d’un individu, ni une pure abstraction ; la conscience collec-
tive n’est évidemment ni rétat psychologique d’un individu, ni une
pure abstraction ; la conscience collective est le lieu où les valeurs
existent. Le sujet, n’importe quel individu de la collectivité, a
évidemment la liberté de juger comme il veut, mais lul-même et
les autres font toujours entrer son jugement, quand bien même
il est autre que le jugement OE général », en relation avec ce
jugement de valeur général. Dans la conscience coUectlve existe
évidemment toute une hiérarchie des valeurs : à partir de là nous
comprendront que cette hiérarehle .évolue en m.ëme temps que
l’évolution historique de la coUecttvzte. Notre point de vue est-il
le relatlvlsme ? Il l’est si nous le comparons avec bi conviction
que la valeur vaut d’une façon illimitée sans considération de lieu
ni de temps. Mais il ne rest ni en comparaison avec le subjecti-
visme ni en comparaison avec le pragmatisme. En comparaison
avec ce dernier il ne l’est pas du tout, car il ne modifie pas la
valeur selon le but actuel qu’a dans l’esprlt l’individu qui porte
un jugement de valeur ; notre opinion est exempte de toute uti]i-
ta~nleo



Qu’est-ce que la conscience collective ? Nous avons déjà dit :
ni un état psychologique hypostasié, ni une pure almtraction. C’est
en elle que les valeurs existent, mais aussi évoluent. Car la eonseience
collective est ex definitione un fait historique (la collectivité en
tant que continuum dans l’espace et le temps). Ainsi compren-
drons-nous quelque problèmes des valeurs, notamment la variabillté
de leur hiérarehie. Cela n’aurait pas de sens de poser la question
de la disposition permanente (graduelle) des valeurs. Le critère 
la hiérarchie des valeurs sera le fait que leur caractère obligatoire
est plns on moins général (normalité), autrement dit la mesure
de leur caractère collectif. Con£er le diapason entre la valeur
morale et celle que Kant a appelée « des Angenehme ». Il y a
assurément un certain agencement des valeurs rien que dans leur
rapport mëme avec la constitution psychc~physique de l’homme, et
donc une certaine constance dans leur hiérarchisation. Mais cette
constante est dans un rapport dialectique permanent avec l’évolution
de la hiérarchie des valeurs. Elle est le fond sur lequel se déplace
en permanence m dans certaines limites, bien eîtr -- la hiérarehie
réelle des valeurs. Il n’est toutefois nullement absurde d’affirmer
qu’il existe (ou qu’il a existé) des milieux, éveutuellement des
individus, pour lesquels par exemple l’agréable est placé au-dessus
du moral. Partant de l’existence des valeurs dans la conscience de
la collectivité nous comprendrons aussi la possibilité d’une centa-
mlnation mutuelle des valeurs supra-individuelles, et mëme pins,
un état originel d’indifféreneiation, d’où se détachent ensuite les
valeurs individuelles. Mais au cours de l’évolution on arrive toujours
de nouveau à la fusion des valeurs individuelles, à leur contami-
nation.

En mettant en évideuee que le lieu de l’existence des valeurs
est la conscience collective, nous ne nous sommes eu aucune façon
débarrassés de la problématique complexe et des incertitudes qui lul
sont liées. Revenons encore à l’acte du jugement de valeur. Si
nous le regardions du point de vue que nous prenons nons-mêmes
dans chacune de ses manifestations individuelles nous saisirions
avant tout la conscience d’une décision totalement subjective. Pre-
nons par exemple le jugement de valeur esthétique. Si je suis
devant un tableau je peux dire qu’il est beau et aussi qu’il est
laid. La valeur n’est eu aucune façon « écrite » sur la chose que
nous percevons et jugeons. Nous prenons l’exemple de la valeur
esthétique parce que nous sentons moins son caractère obligatoire que,
par exemple, pour un jugement moral. Eh bien, je suis devant la
liberté de décider quelle valeur je dois attribuer à la chose jugée,
devant une telle liberté de décision que son absence de prédéter-
mination peut aller jusqu’à éveiller en moi la perplexité. C’est la
première impression. Si réellemont ma déeislon n’est pas prédé-
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terrain~e, je ne dois donc pas rester perplexe. Je poux tout simple.
ment éteblir une valeur pour moi. Mais la porplexité que j’éprouve
oet le symptême d’une reslmnsebi]Jté dans la décision que je prends.
Une responsabilité envers quoi, envers qui ? Et nous revoici à la
oonscience collectlve   envers le jugement de valeur q~ est dans
le cas présent canonisé, légalisé Pour la collectivité dont je suis
membre. Mais la collectivité dont je suis membre n’a pas nécessaire.
ment eu jusqu’à présent l’occasion d’arrëter un Point de vue sur
]’ uvre que j’ai devant moi. I"I ne s’agit pas nécessalrement d’une
 uvre qui est déjà passée par la critique publique; il peut
s’agir d’une  uvre tout à fait neuve]la (je suis le premier après
]’artiste à la voir), ou bien pout-ëtre d’une  uvre qui passe par
mes mains avant que ne soit établi le jugement de la collectivité
(une oeuv’re exotique ou ancienne que j’ai découverte). Où est doue
ici le caractère obligatoire ? Comment se fait-il quo même à
régard d’une telle  uvre je me sente responsable de mon juge.
ment ? Parce que ce ne sont pas les valeurs individuelles d’ uvres
particullères qui existent dans la conseienco de la collectivité, mais
des règles selon lesquelles on juge des domaines, des groupes entiers
d’ uvres. De même que nous avons parié d’une hlérerohie des
valeurs partleulières, U faut parler aussi d’une hlérarehle des
types particuliers de normes (esthétiques, moralas, religieuses, etc.)
Et ces normes sont ce qui développe en moi le sentiment d’obliga-
tion. Ce sentiment peut prendre une telle force que je lul sacrifie
totalement mon propre rapport sensible et libre avec la ehese,
mon propre jugement de valeur (le cas du sculpteur qui dit : la
bonne musique est celle qui ne me plaît pas). Certaines valeurs
sont normalisées d’une manière si forte et si expressive que c’est
Pour elles qu’apparaît le plus facilement l’illusion d’un non-condi-
tiounement pur et simple ; conger rhnpératif catégorique de Kant,
qui pour Kant s’accompagne d’un non-conditiounement (apHorisme)
si fort qu’il veut même l’utiliser comme le seul moyen par lequel
l’homme connaît l’absolu. Contre cela il y a la simple non-abllgation
agréable. Et mëme le jugement de valeur sur ce que nous consl-
dérous pour nous-mêmes comme agréable n’est cependant pas aussi
totalement non-obligatoire ; eonfar la notion de ce qui est agréable
pour une personne déterminée comme moyen pour elle de se situer
socialement, ou pour nous d’estimer la situation sociale de la Pot-
sonne qui porte un jugement de valeur. Il est évident au premier
coup d’oeil que des choses différentes seront   agréables » pour une
personne ~ cultivée » et une personne ~ non cultivée ~. L’écart
entre les valeurs morales et ce qui est agréable est, c’est évident,
grand, mais il est graduel, en aucune façon intrinsèque. En substance
il y a des valeurs normalisées de toutes sortes, seulement par endroit
la normalisation est affaiblie jusqu’à ëtre invisible, ailleurs elle est
forte jusqu’à l’illuslon d’un non-conditionnement des normes.
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Revenons encore cependant au jugement de valeur actuel.
Contre ce que nous avons dit des normes on pourrait nous objectear
que la liberté de celui qui porte un jugement de valeur peut aller
si loin qu’il nle sciemment la norme, qu’il porte son jugement da
valeur sans en tenir compte. Il n’en agit pas moins avec justement
la couscienee qu’il juge sans tenir compte d’une VALEUR, d’une
NORME# donc avec la conscience de l’EXISTENCE d’une norlne en
tant que fait social. En d’autres termes, c’est une révolte contre la
norme. On ne peut parler, bien mîr, de révolte que dans les cas
de rée]le innovation, d’hérésie, lorsqu’il s’agit par exemple de la
décision subjective d’un individu d’ériger contre la norme valable
pour la collectivité son exact opposé. Néanmoins il y a en cela
aussi la preuve de /’existence d’une norme, car la révolte mème
de l’individu contre la norme régnante sera suivie du postulat
d’une norme nouvelle : l’individu révolté tentera d’établir à la place
de la norme jusque-là en vigueur son propre mode divergent de
jugement comme une nouvelle norme valable à son tour collecti-
vemant. Tons les cas de divergence, par rapport à la norme,
d’un jugement de valeur actuel ne sont pas cependant de la

rebeilion  . Il faut même dire que la OE rebelHon   n’est qu’un
cas extrême de la tendance contenue implieitemant dans chaque
jugement de valeur, car toutes les fois que nous appliquons la
norme d’une façon actuelle à quelque nouveau phénomène auquel
nous ne l’avions pas jusque-là appliquée nous-mêmes (ou bien même
auquel jusque-là même la collectivité ne l’avait pas appliquéel ce
faisant nous nous la modifions ipso facto. Il s’agit là d’un aspect
déterminé de l’éternella anfinomie dialectique entre l’individu et la
collectivité, et mëme d’un aspect très important. En conséquence il
est possible de dire que la norme n’est pas une loi au sens juri-
dique, comme elle en a parfois l’alr dans Ioe cas où son caractère
obligatoire est notable. Ou mieux, la norme oscille perpétuellement
entre deux ordres : entre celui de la loi et celui d’un simple point
de repère qui n’est là que pour qu’on mesure d’après lui et à
partir de lui les distances et les dimensions dans le champ des
valeurs.

De tout ce que nous venons de dire il déeotde de plus en pins
elairemant que nous devons bien faire la distinction entre la valeur
(Wert) comme quelque chose de permanent qui dépasse l’individu,
et le jugement de valeur (Wcrturteil) qui est le fait d’une application
actuelle de la valeur (et de la norme qui s*y rattache), applieation
aussi bien positive que négative. Dès que nous prenons clairement
conscience de cette distinction et que nous en déduisons les cens~
quances pour un examen théorique de la valeur, de quelque sorte
soit-elle, un grand nombre de diffictdtés disparalt pour nous, notam-
ment la contradiction embarrasasnte entre le coreetère « subjectif  
ou « objectif   des valeurs. Le jugement de valeur est avant tout



subjectif, parce qu’il est au pouvoir de celui qui le porte, mais
il a aussi son cêté « objectif » qui réside dans la responsabilité
ressentie vis-h-vis de son jugement par celui qui le porte. Inverse-
ment la valeur est au contraire avant tout « objective » en ce
sens qu’elle existe dans la conscience de la collectivité, donc hors de
portée de l’arbitraire de l’indlvidu qui porte un jugement de valeur,
cependant elle a aussi (dialectiquement) un c6té ~ subjectif z 
ce sens que chaque cas de jugement de valeur actuel accompli
par un individu portant un jugement de valeur change un peu cette
valeur par son application.

Jusqu’ici nous avons examiné la problématique la plns fonda.
mentale de la valeur. Mais nous devons encore nous poser une
question : qu’est-ce au juste que la valeur ? Ou bien encore : que
faisons-nous en prononçant un jugement de veleur ? Certains théod-
siens de la valeur déclarent que le fait de porter un jugement de
valeur n’est qu’une affaire de libre rapport entre le sujet et l’objet.
Nons avons déjà vu et démontré qu’entre Ie sujet et l’objet il faut
supposer une conscience coHectlve où existent justement les valeurs.
Eh bien, est-il possible dans ces conditions de maintenir une défi-
nition de la veleur comme d’un rapport sentimental et libre ? Sans
doute est-il possible d’inclure aussi dans cette définition la conscience
collective, à peu près comme suit : la valeur est un rapport entre
le sujet et l’objet, réglé par la conscience collective.

En quoi se distinguent les uns des autres les diKérente types
de valeurs ? La distinction est-elle créée par les phénomènes psycho-
Ioglques qui accompagnent le jugement de valeur ? Il est parfois
possible que oui, mais cette distinction n’est pas systématique et
e~sentieHe. Alors par les types d’objets qui sont jugés ? Il y a en
effet certains pbénomènes qui à première vue semblent être par
leur essence même des phénomènes esthétlques ou éthlques, etc.,
mais ce n’est qu’une impression. Une mëme chose (objet, acte) peut
être mesurée avqc plnsieu.rs types de valeurs di~érents (par exemple,
en même temps morale et esthétique, etc.). Qu’est-ce qui di~érencie
donc les divers types de valeurs les uns des autres ? Le but en
£onetlon duquel se fait le jugement de valeur. Le but d’un acte
moral est à~érent de celui d’un acte esthétique (ceci vaut également
pour les choses). Bien sri.r, si nous n’insistions que sur l’individu
en tant que sujet, notre opinion sur le but nous conduirait à une
souveraine incertitude causée par la quantité infinie des bute sub-
jectif, par leurs nuances, par leur accumulation, par l’incertitude
de l’individu quant au but réel d’une action concrète. Cependant
ce n’est pas de cela qu’il est question ici ~ il existe des catégories
déterminées de buts notablement généraux élaborés dans la cellecti-
vité (dans la conscience ceUecfive) par lëvolution / et se déplaçant
porpétuellement dans la conscience celleetlve en même temps que
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Pévolution / et ce sont justement ces buts qui sont la base des
dilrérents types de valeurs.

La question suivante est celle du ]aAPPORT I~NTR]~ LA VALEUR
XT LA FONCTION, NOLll8 entendons la fonction comme un rapport
actif entre la chose et le but dans lequel cette chose est utilisée.
La valeur est alors la capacité d’utilisation de l’objet pour ce but.
La norme est la règle ou l’ensemble des règles qui régissent le
domaine d’un type déterminé, d’une catégorie déterminée de valeur.

Le but de la valeur esthétique est l’état esthétique (das ësthe-
tische Verhalten -- attitude, comportement, vécu), ll ne nous est
pas nécessaire de nous interroger ici sur la fonction finale de cet
état (sur sa situation dans l’existence psychophysique de l’homme).
Nous savons par expérience ce qu’est l’état esthétique, tentons d’en
faire une analyse phénoménologique. Prenons par exemple Ie mer-
teau. /I sert à certaines actions, il a donc une fonction. Toutes les
fonctions « pratiques » conduisent en dehors du phénomène mëme.
Mais dès que le marteau devient un fait esthétique, il commence
à foncÙonner par rapport à lui-même -- l’autonomle de la fonction
esthétique entre en jeu. Est-il Possible que la chose fonctionne
par rapport à elle-même, qu’elle soit son propre but ? On peut le
comprendre ainsi : la fonction esthétique est proprement l’opposition
dialectique nécessaire de la fonction en général. En règle générale,
la chose fonctionne par rapport à quelque chose qui est en dehors
d’elle, mais dès que la fonction esthétique s’empare d’elle, on
arrive à la négation du ces normal : la chose fonctionne par
rapport à elle-même. C’est facile à démontrer Pour la langue.
Chaque fonction linguistique a sa propre forme Linguistique, tandis
que la fonction esthétique s’oppose à toutes les autres en ce sens
qu’ella n’a pas de forme propre, mais en revanche elle a à sa
disposition les formes destinées à toutes les autres fonctions, qu’elle
peut utiliser pour son propre but. Question suivante : que deviennent
en présence de la fonction esthétique les autres fonctions « ner-
males » de la chose ? Disparaissent-ailes simplement ? ~d~qolument
pas, car la fonction esthétique n’est pas en dehors du domaine
fonctionnel, mais à l’intériiur de celui-ci. La fonction esthétique,
comme nous l’avons dit, n’existe que comme l’opposltion dialectique
des autres fonctions. C’est pourquoi elle ne peut pas les annuler,
elle ce&serait ainsi elle-même d’exister. Les autres fonctions restent,
mais elles sont tournées « vers l’intérieur » de la chose. Ce sont
des e~éments de sa construction, de sa constitution, ce qui est
encore la base de la fonction esthétique : les autres fonctions devien-
nent dono des facteurs asthétiques. L’objet esthétique est isolé des
eontinKenees extérleures, mais il n’en est pas séparé : il porte au
contraire sur lui leurs traces, comme un arbre dont on a coupé les
branches est marqué par les blessuras qu’elles ont laissé. Le « inte-
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reeselases W~allan » de Kant doit être comFrls cure ~~mo
salis.

Comment doit être « fait ~ l’objet dans le but d’un fonctionne.
ment esthétique ? Le plus souvent ou ailèg~e l’unit~ dans la diversité
(Aristote) Il y a différentes sortes d’unités (d’ensembles); l’objet
esthétique n’est donc pas earaetérisé d’une façon univoque par sou
unicité. Là où il y a un ensemble, il y a aussi une différencietion
interne ; là où il n’y aurait pas de di~érenclation interne, il n’y
aurait pas d’ensemble, mais seulement un quantum (par exemple, de
l’eau, du sable, etc.). Donc ce tout ne constitue pas la spéc~fieité
de l’objet esthétique. Cependant nous sentons que dans la définition
de l’objet esthétique comme d’une unité dans la diversité il y a
quelque chose d’exaet. Nous avons cotte impression parce que son
unité est accentuée par l’isolement vis-à.vis du domaine fonctionnel,
dont nous avons justement parlé. La diversité est par suite ae-
eentuée justement par le fait que l’objet, étant à soi-même sa propre
fin, perte sur soi les traces de sa place dans la connexion des
fonctions. Mais eu mème temps nous ne devons pas oublier que
nous parlons sans cesse d’un cas presque abstrait dans sa pureté.
Dans la pratique concrète il n’y a jamais une suprématie aussi
idéale de le fonction esthétique. I] existe, certes, des objets destinés
par leur construction à ce que la fonction esthétique prédomine
en eux, ce sont les esuvngs D’ART, mais mëme en art il y a une
lutte entre la fonction esthétique et les autres fonctions. Un dosage
différent de cette tension peut mëme distinguer les uns des autres
des genres artistiques proches (er. la différence entre la poésie et
la prose où est plus grand le quantum de la fonction extra-esthé-
tique de communication ; cf. également des domaines llmitrophes :
portrait, film, artisanat d’art, ete.).

La fonction esthétique étant l’opposition dialectique de n’im-
porte laquelle des autres fonctions est toujours petentiellement
présente ; si l’une des autres fonctions est en activité, elle entre
en jeu lors de cette aetivité. Jusqu’à quel point est-elle présente,
cola est donné d’une part par l’attitude subjective de celui qui
accomplit l’activité, d’autre part par les conventions sociales. Le
domaine esthétique est sur le plan le plus large en perpétuelle
évolution et regroupement, il a sa dialectique d’évolution qui ne se
limite eu aucune façon à l’art. II y a à vrai dire toute une histoire
de ce qui est esthétique. L’antinomie interne de l’évolution de ce
domaine repose sur une tension entre l’art et les phénomènes esthé-
tiques hors de l’art : là se produisent des déplacements permanents.
D’où la diffieuhé de dire une fois pour toutes ee qu’est l’art et
ce qu’il n’est aucunement. La tîche de l’art est d’être le rénovateur
permanent de la valeur esthétique dans tout le domaine esthétique.
Nous sommes témoins du passage permanent d’un district à l’autre,
de l’art au non-art et inversement.
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Quel est le rapport existant entre la valeur esthétique et les
autres valeurs ? Cela dépend étroitement de ce que nous venons
de dire. Il n’existe jamais à proprement parler de suprématie pure
de l’esthétique, mais une relation permanente intense et une tension
entre La valeu~ esthétique et les autres valeurs. En art La valeur
esthétique, bien qu’elle pr6domine, ne détruit pas les antres valeurs
(elle as niereit elle-même), mais les libère du contact direct avec 
réalJté, d’une fusion illusoire avec La réalité (les valeurs comme pro-
priétés réelles apparentes des choses). Dès qu’il y a prépondérance de
la fonction et de la valeur asthétiques, loe valeurs extra~mthétiques se
libèrent de La réalité. Les valeurs deviennent visibles par elles-mêmes,
on voit pins distinetement aussi leur jonction réciproque. C’est juste-
ment pourquoi -- peur La suprématie postulée de la fonction esthé-
tique --l’art devient le catalyseur du monde des valeurs, il est
l’un des moyens les plus efficaces du déplacement et de l’évolution
des valeurs. En ce qui concerne La valeur esthétique en relation
avec les autres valeurs hors du domaine de l’art, il est possible de
dire au contraire qu’iei sa suprématie n’est pas valable. La fonction
esthétique ast-elle donc ici un simple ornement ? Avant tout il faut
se rendre compte en quoi se manifeste la présence de la valeur
esthétique hors de l’art. Son action dans le domaine extra-artlstique
se fait dans plusieurs directions : 1) par l’isolement de la chose-
porteuse de valeur esthétique (cérémonie, rites, fonction esthétique
et détenteurs d’un pouvoir); 2) par le plaisir (et cela plus qu’en
art où joue La tension dialectique entre plaisir et déplaisir), qui
facilite d’autres fonctions (éducation, nourriture, érotisme, travail);
3) étant donné que La fonction esthétique se fixe sur La forme, elle
remplace d’autres fonctions disparues (eérémoniaux, survivances de
toutes sortes, éerits scientifiques qui étaient autrefois avant tout une
valeur scientifique). La fonction esthétique -- et avec elle, bien sfir,
La valeur esthétique -- est done un facteur important de la vie
sociale.

Nous avons parlé de La valeur esthétique en liaison avec la
fonction esthétique ; jusqu’iei nous avons entièrement laissé de côté
la question de savoir si La valeur esthétique est de quelque manière
codifiée. Nous en parlerons maintenant ; en d’autres termes : nous
ltllons parler de La valeur esthétique en liaison avec la mon~
esthétique. Partout où il y a fonction et valeur il y a aussi norme,
ou au moins une tendance à La norme. Il y a évidemment des cas
où la norme est moins visible et aussi moins étroitement liée à la
valeur. Il semble alors que La valeur existe par elie-mëme, sans
norme. Mais juger ici (par exemple, à propos d’une  uvre d’art
vivante) sur son absence serait une erreur. Qu’est-ce que La norme 
Nous avons déjà dit qu’elle a son antinomie interne : un pSle en
est la norme en tant que loi ; l’autre la norme en tant que point
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de repère., Entre ces deux extrêmes fl y a une tension permanente ;
ils existent tons les deux in nuca dans chaque cas. D’une façon
générale fl est possible de caractériser la norme par l’expression
neutre « principe régulateur ». Il n’est pas possible d’établlr une
frontière rigoureuse entre les domaines normatif et teléologique,
comme le fait K. Engllsh. La norme esthétique est à peu près à
égale distance des deux pôles de l’antinomie de la norme. L’esthé-
tique a a été fondée comme une science normative, mais au cours
de son évointion il y a eu des tentatives permanentes d’en faire
une science descriptive. Mais ]a frontière entre les sciences norma.
rives et les sciences: descriptives est-che jamais si précise que son
franchissomcnt change tout le sens d’une science donnée ? Pourtant
d’un certain côté la norme s’appuiera toujours sur des constatations
éternelles ; la question « comment cela doit être » sera toujours
en étroite relation avec la question ~ comment est-ce z. L’application
de la norme ne peut jamais se faire sans tenir compte de la
réalité, et certainement chaque application de la norme modifie pro-
prement la norme, C’est le principe de 1ëvolution des normes
(non seulement esthétiques, mais aussi linguistiques, et c’est même,
je crois, valable aussi pour les normes juridiques -- les plus soudes,
parce que formellement codiflées ; d’où les gloses permanentes de
la norme -- voir les arrëts de la Cour de Cassation -- qui sont,
comme le reconnaît K. Engllsh lul.même, une activité créatrice de
nOl"J~es).

La norme est en jeu dans le domaine de l’art ainsi que dans
le domaine extra-artistique. Elle est visible distinctement en dehors
de l’art. En art à chaque instant peut naître le doute qu’elle soit
vraiment en jeu ; c’est dans sa violation que réside la liberté
artistique. -- Hors de l’art la norme est plus distinetement visible.
Sa réalisation s’accompagne du plaisir esthétique. (En art au contraire
le plaisir s’accompagne très souvent du déplaisir.) Il y a une foule
de normes réglant le domaine de l’esthétique : elles sont raliées
ensemble dans le canon du gofit. Mais le gofit n’est pas un ; abstrac-
tion faite des changements de gofit avec l’époque et l’espace, on
Peut trouver dans chaque collectivité (société) donnée plusieurs
gmîts. La hiérarchie des goûts est dans une relation déterminée
avec le hiérarchie de le composition sociale. H s’agit évidemment
d’une relation qui n’est en aucune façon directe et univoque. Avant
tout il y a dans le composition de la société elle-mëmc des facteurs
qui recoupent la composition (sexe, âge -- et ceux-ci peuvent aussi
être facteurs d’une différenclation de gofit). Sons l’influence de
ces facteurs nous trouvons souvent à l’intérleur d’une même famille
plnsieurs gofits chez ses différents membres. Et mieux encore :
chez un même individu le goQt peut être diversifié -- scion ara
dispositions esthétiques ; ainsi un homme doué exclusivement sur

~8



le .plein optique aura certainement un goût   plus élevé, » en
nmfière optique qu’en nmtière acoutique. Donc : fl y a une grande
diversité dans la relation entre la hiérarchie des gmîm et la hiérar-
chie de la composition sociale (1). Mais malgré cela l’existence d’une
hiérarchie des goûts est indiscutable. Elle est immanente; son
principe est, on peut dire, l’ordre chronologiquc : plus un gmît
est récent chrono]ogiquement, plus il est é]evé dans la hiérarchie.
Une descente dans l’échelle chrono]ogique signifie en règla générale
simultanément une descente dans l’échelle sociale (ce qui ne doit
évidemment pas ëtre pris comme un schéma rigoureux ; une
recherche eonerèta montrerait certainement de nombreuses exceptions
et de nombreuses complications). Mais quand un goût déterminé
est déjà totalement à la périphérie ~ en règl  générale i1 se
remet à monter : ainsi se réalise le cycle des normes esthétiquce.
(Cf. l’intérët de Capek pour la périphérie de la littérature, l’atti.
tude du douanier Roueseau, les poèmes de Nezval tirés des antho-
Iogies, etc.) D’après ce que nous avons dit jusqu’ici, il semblerait
quo l’évolution des normes esthétiques se produii seulement d’après
une loi d’immanence interne et seulement en liaison avec l’évolutlon
de la société. En d’autres termes : il semblerait qu’il n’y ait pas
de coustantes esthétiques. C’en en complète contradiction avec l’en-
selgnement courent. Il y a cependant des eonstantes esthétiques
données par la constitution de l’homme -- par exemple le rythme,
l’équifibre, la symétrie, etc. Mais ces constantes sent par elles-
mêmes esthétiquement inefficaces -- c’est seu]ement une plus ou
moins grande infraction à ces constantes qui devient efficace esthé-
tiquement. Un rythme mécaniq~e, le rythme simplement régulier de
la montre devient imperceptible ; le rythme artistique a au contraire
tendance à attirer le plus poesib]e l’attention sur la manifestation
rythmée. Eh bien -- ces principes fondamentaux ont-ils une signi.
fication peur l’esthétique, peur la norme esthétique ? Oui, et telle
que c’est spontanément d’après eux que nous mesurons une diver-
genee par rapport à la normale. La norme n’est pas meilleure ou
pire parce qu’elle est plus proche de cette moyenne ou plus loin
d’che, mais nous sentons spontanément jusqu’à quel point elle en
diverge. Ainsi par exemple aux époques de classicisme la divergence
sera petite, à d’autres époques, comme par exemple dans l’art et
le domaine esthétique d’aujourd’hui, se manifestera une tendance à
des déviatious notables.

(1) Le goflt est un facteur de la  ompo41tion sociale : t~oin lo changement (ks
fit lors du imsSasoclà~ëo d’une  ouche k une auto. Le 8oflt oet un symptOm0 s~r de
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Le domaine du cOîlT (des normes esthétiques) est donc perpé-
tuellement en mouvement et en évolution. Il n’est donc pas possible
de constater aucune évolution dans le sons de progrès, d’amélioration.
Cette illusion peut surgir seulement parce que nous avons l’hahi-
rude de hiérarchiser les différents goûts et que pour nous dans
le domaine du gofit contemporain sont valables   mieux ~ et
  pis ~. Mais nous avons montré que ces di~érences ne sont que
des di/ïérences chronolosiques transpesées dans l’espace et que le
gofit qui apparaît aujourd’hui comme le meilleur descendra dans
l’échelle n mais quand il aura atteint le fond il pourra à nouveau
être relevé jusqu’au sommet de la hiérarchie. L’image du cycle
des normes esthétiques est contraire à l’idée d’un quelconque
  progrès ~ dans le domaine des normes esthétiques. Il y a une
]tVOLV.rrIoN, mais fl n’y a pas d’AM~LZOI~TXON. L’évolution. le
mouvement est continu. Sa cadence peut évidemment ëtre plus
lents ou plus rapide. Comparons deux oppositions : aujourd’hui le
gofit évolue à une cadence acce~érée. Ce phénomène est, bien sîtr,
évident depuis une plus longue période, surtout depuis la deuxième
moitié du siècle passé : d’abord s’est déroulée une révision très
agitée de plusieurs gofits histori.ques (un simple tri dans le vieux
répertoire), mais ensuite on arrtve à un changement rapide des
goùts sans cesse surgissaut. Face à cela m comme ces contraire m
posons le folklore avec son grand conservatisme de gofit ; certes,
il y a ici les mêmes transformations, mais lentes, presqu’invisibles.
Pourquoi la cadence de l*évolution est-elle dans un cas si accélérée,
dans l’autre si ralentie ? Cela dépend de la jonction du domaine
esthétique avec les autres domaines des phéuomènes culturels. A
l’époque contemporaine cette jonction est notablement relâchée

toujours et sans cesse revient sous les formes les plus variém
l’exigence d’une autonomie de la valeur esthétique. L’art lui.même
n’est pasintégré à la collectivité. Dans le £olklore au contraire il
y a une jonction étroite de la valeur esthétique avec les autres
valeurs (promiscuité des normes). C’est pourquoi une variabilité
rapide n’est pas possible.

Mais la notion d’évolution des normes esthétiquoe resterait
pour nous incomplète si nous ne faisions pas attention à la t~che
significative qui dans cette notion incombe à l’art. Nous avons
déjà dit que par rapport aux normes esthétiques l’art a une posi-
tion particulière : d’une part il somble qu’il soit, certes, possible
eu art de parler de valeur, mais nullement d’une norme à
laquelle se conîormerait cette valeur ; la valeur semble indlvi-
duel]e. D’autre part il est évident que l’art n’est pas sans   règles »,
assurément on trouvera dans l’histoire de l’art des périodes où les
  règles » sont le seul critère de la valeur artistique. (Cf. le
classicisme français.) ...
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..; Qu’en est-il donc ? Il est évidant que l’art, surtout vivant
et nouveau, n’est pas dépourvu même du déplaisir qui con~itue
directement dans de tels cas un élément de son effet esthétique.
Mais le déplaisir -- signifie un eloignement de la norme, une
infraction à la norme. Donc l’art, et justement l’art vivant, enfreint
la norme esthétique. Cela signifie que la valeur n’est pas aussi
étreitament liée à la norme en art qu’elle l’est eu dehors de l’art
où le respect de la norme esthétique signifie simultanément pour
celui qui porte un jugement de valeur la mesure de la valeur
esthétique. Comment faut-il comprendre ? Le plaisir esthétique a pour
opposition dialectique le déplaisir esthétique. Là où se trouve l’un
d’eux, l’autre aussi est Potentiellement présent ; ils appartiennent tons
les deux au domaine esthétique ; en dehors de ce domaine il n’y
a pas de déplaisir esthétique, mais une indifférence esthétique. C’est
donc justement Pourquoi en art, domaine esthétique par excellence,
le plaisir esthétique est fortement souligné par le déplaisir esthétique
en tant que phénomène accompagnateur (nullement prépondérant,
car en fin de compte c’est le plaisir esthétique qui prédomine en
tant qu’impression finale, résultante). C’est pourquoi, dans le but
d’augmenter le plaisir esthétique, il est ordinaire en art de violer
la norme. Il arrive souvent que ]e moyen de cette violation soit
une autre norme : exotique (temporellement ou localement) 
péréphérique (cf. ce qui a été dit el-dessns du cycle des normes
esthétiques), qui s’élève contre la norme reconnue pour un moment
déterminé de l’évolution de l’art. Du fait que la norme esthétique
est violée à l’intérleur de l’oeuvre d’art, mais que le tout a son
unité, la structure artistique, au temps de la jeunesse d’une tcn-
lanee artistique déterminée, devient pratiquement indécompesable.
Mais avec le temps l’antagonisme de la norme traditionnelle et de
la norme introduite pour la violer s’estompe ; le plaisir se renou.
voile -- avec le vieillissement de l’oeuvre -- dans toute l’~tendue
de la structure de cette  uvre. Les rapports récipreques de certaines
de ses composantes qui, à sa naissance, étaient ressenties comme
inselites, uniques (et an même temps déplaisantes), acquièrent 
valeur de la convention. La structure, à l’origine indécompesable,
devient un ensemble de normes mécaniquemcnt décomposable. Et
elle est réellement décomposée, et les différents liens des composantes
qui se sont treuvés ici pour la première fois comme une révolution
contre l’~rat en vigueur jusque-là -- sont désormais isolables et
utilisables dans n’importe quel contexte. Et ainsi l’art est un
médiateur permanent dans l’évolution des normes esthétiques. Il
est le réservoir permanent d’où viennent les normes nouvelles Pour
accomplir la fonction de régulateur dans tout le vaste domaine de
l’esthétique. Nous voyous à nouveau que le domaine de l’esthétique
ne peut être analysé autrement que comme un tout. Ce n’est pas
seulement l’évolution de l’art -- ni même des différents arts --,
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mais c’eet l’évolutlon de tous les phénomènes qui sont porteurs de
fonction esthétique. C’est pourquoi nous ne pouvons p]elnement
comprendre ce qui se passe à une période donnée dans un secteur
déterminé de l’art, que si nous ne perdons pas de vue l’état global
du domaine esthétique et la disposition de la îonctlon esthétique
à l’intérieur de celui-el. De même la norme en art (et son action
dans l’art) ne peut être comprise sans tenir compte de toute la
hiérarchie complexe des normes esthétiques et de son mouvement.
En inversemont aussi, bien sfir : le domaine de l’esthétique en
dehors de l’art est ineompréhensibla sans l’art...

COURS unl¥crslta|ro, manuscrit.
1935-1936.

In CatamJ poetll~ a estetlky. 1971.

j
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La notion d’ensemble
dans la théorie de l’art
(EXTRAITS)

Jan Mukarovsky

... Par quel moyen, dans quel sens (éventuellement dans quels
sens) employons-nous la notion d’ensemble dans la science de l’art
d’aujovLrd’hui ? Je pose la question intentionnellement de manière
large et prudente, craignant que la question plus étroite de savoir
quel genre d’ensemble représente la structure artistique, ne conduise
à négliger d’autres aspects de la notion d’ensemble qui peuvent
exister dans la théorie de l’art à c~té de la notion de structure.
Et ils existent en réalité. Avant tout vient à l’esprit dans Lu théorie
de l’art le rSle très important de la notion de FOaME(TVAR). Il est
nécessaire d’abord de rappeler que le mot.-rVAR est employé dans
la science de l’art et notamment dans la critique d’art dans plu-
sieurs sens différents, parfois mëme simultanément. J’ai en vue ]e
sens précis dans lequel il s’emploie en psychologie ; tvar -- Gestalt.
Un ensemble fermé, en règle générale perceptible par les sens, qui
outre les propriétés données par ses parties a encore une OE pro-
priété formelle » (Gesta]tqualitiit) d’ensemble, qui le caractérise
justement en tant qu’cnsemblc. Une telle forme (tvar) (ou plutôt
encore : une formation (utvar))» c’est en musique la mélodie, 
poésie le vers. etc. Le vers peut justement nous servir d’exemple
très suggestif. Nous savons que tant que le vers était conçu comme
composé de ses éléments : pieds, hémistiches, etc., il n’était pas
possible d’aller au fond du problème du rythme du vers. Je ne
parle même pas des différentes sortes de vers libres, il suffit de
prendre un vers très régulier en pieds hétérogènes, par exemple

les connaissons par exemple pardaetylo-trochaique, comme nous
la ~~siÇ de Neruda. Quelle régularité de succession fixe par
exemple le schéma-.U--QtJ ~.L# ~t.)? La tentative dïsochronie
objective selon laquelle l’étendue temporelle des pieds même hété-
rogènes est égale à la prononciation a fait naufrage au cours de la
vérification cxpérlmentale et les tenants de risochronisme ont dfi
se raccrocher à la supposition d’une « tendance à l’isochronisme »,
facteur essentiellement psychologique, subjectif et incontrSlablc. Mais
dès que A. Meillet dans son écrit révolutionnaire OE L’origine indo-
européenne des mètres grees » a pris ponr base du rythme du
vers le vers entier, et son organisation interne seulement comme
facteur de diff~renciation interne de cette forme d’ensemble, s’est
ouverte la voie de la compréhension du rythme des sortes de vers
méme les plus libres. Un exposé plus détaillé n’aurait pas sa place
ici, il s’agit d’ailleurs d’une chose bien connue. Mais il nous
importe ici de savoir quel aspect de l’ensemble est pris en eonsidé-
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ration quand il s’agit de forme (tvar). L’exemple. du vers répond
de manière univoque : son aspect fini. Il est possible que l’or8aul-
sotion interne du vers soit réalisée par une collaboration très
complexe des divers e~éments linguistiques, et il est mëme possible
qu’elle suive plusieurs relis différents, comme dans le cas du vers
mutaqarib vieux-persan dont nous devons l’explieation à J. Rypka (1) 
là agissent simultanément et un schéma métrique précis et une
tendance à la disposition régulière des accents (Travaux du Cercle
Linguistique de Pregue, VI, p. 205,   La métriflue du mumquarib
épique persan z). En outre chacune de cos deux articulations a en
mi le même but : fermer le vers, le earactériser comme un ensemble.
Nous alertions nous peser maintenant la question suivante à la.
quelle nous tenons : Est-il possible d’appeler le vers, conçu comme
une formation (utvar), une structure ? Il oet clair que nu]lement
il s’agit de deux choses différentes. Pourquoi et comment sont-eUes
différentes, nous le dirons quand nous parlerons de structure. Pour
le moment nous nous contenterons de la eoustatation que la notion
d’ensemble dans la science de l’art se manifeste sous différents
aspects. Nous peurrions citer encore d’autres exemples de formations
pris dans le domaine du matériau de la science de l’art, parmi
lesquels la notion de composition de l’oeuvre d’art est particulière-
ment importante. On peurreit définir directement la composition
somme   une réunion de proeédés qui font que l’oeuvre d’art est
earaetérisée comme -ne formation ». Je n’entreprendrai pas ici une
analyse plus détaillée et je voudrais seulement attirer sucointement
votre attention sur la fait que la di~érenco entre formation et
structure est clairement man~este particulièrement sur la composition.
Car il est tout à fait clair m même si parfois quelqu’un s’em-
brouille u qu’une  uvre poétique n’est pas earaetérisée ’comme
une structure par une analyse extrêmement détaillée de sa compo-
sition, mëme si une analyse correcte de la composition ne divise
pas l’oeuvre en parties mais part de la disposition d’ensemble des
parties, de sa   propriété formelle ». Proportion, symétrie, eoncon-
tricité et autres caractéristiquas de composition ne sont pas des
earaetéristlquas structureUes, même si la structure de l’oeuvre a une
influence décisive sur sa compesltion et mëme si eu contraire la
manière dont l’oeuvre est construite sur le plan de la composition
peut être u~lisée peur la recherehe comme un des sympt6mes de la
eoustitution structurelle de l’oeuvre.

Toutes les formations ne sont pas le seul genre d’enasmbles
que nous rencontrons dans .le domaine du matériau de la science
de l’art, en dehors, bien entendu,, de la structure. Il y a aussi le
genre d’eusembles que nous appelons CONTEXTE, plus évidemment
visible en peésle, mais qui se manifeste également dans les autres

:(I) Ofleot8118te, membre du Cercle Ltngutaflq~ de Pr81p,-o.
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arts, et même pas seulement dans les arts du temps ; dans un
tableau aussi nous pouvons parler de contexte, particulièrement ai
nous prenons conscience que même la perception d’un tableau est
un processus qui se déroule dans le temps. La formule fondamen-
toIe du contexte est suffisamment connue aussi bien des linguistes
que des psychologues. Il s’agit de la succession sign~ante des
unités (par exemple, des mots, des phrases), succession qu’on 
peut déplacor sans modifier l’ensemble, grâce auquel la signification
s’accumule progressivement :

a b e d e f g h
a b e d e £ g

a b e d e £
a b c d e

a b c d
a b e

a b
a

Avec l’achèvement il y a toute une succession, donnée auparavant
progressivement, accumulée simultanément dans un ordre régressif.
Ce n’est qu’à l~mstant de ra¢hèvement du contexte que l’ensemble
ainsi que chacune des slgnifications partielles isolées acquièrent un
rapport défini~ à la réalité (manifestement, par exemple, dans les

policiers où la dernière page peut changer le sens de toutromans, précède). Tant que le contexte n’est pas achevé, son sensce qm
d’ensemble est toujours encore incertain, toutefois ]’intention signl-
riante visant à la totalité du contexte accompagne sa perception
à partir du premier mot. Et mëme avec le contexte, de la même
façon qu’avee la forme (tvar), le peint de vue est coneentré sur
la totalité, mais avec la différence qui nous éclaire le mieux la
comparaison de l’oeuvre poétique en tant que formation (qu’ensemble
de composition) avco l’oeuvre poétique conçue comme un contexte.
Les partioe de la composition ne s’interpénètrent pas, mais devien-
nent des facteurs de la composition justement sur la base d’une
dé]imitation et d’une distinction réelproques aussi évldentoe que
possible (dont témelgnent les termes : articulation de la composi-
tion, schéma de la composition). Les unités signifiantes isolées
constituant la succession du contexte, comme il a déjà été dit,
s’interpénètrent au contraire, et ceci dans deux sens : progressif
et régressif. Le contexte se crée donc d’une autre manière que la
formation, mais ils ont en commun le fait que pour tous les deux
le point de vue est fixé sur la totalité.

Le structuraiisme travaille avec ces deux sortes d’ensembles,
cependant la substance de la .réflexion sumetureliste n’est pas donn..ée
~.. ~~~r el Par nrudenee "le reppeUe en conclusion au cnapltre
~1~ ]es--~conuem’ne îtu"il est ~sib|’e- qu’une ré~exlon plus ,]étal]lée



sur le matériau de la science de l’art puisse découvrir encore un
autre genre, éventueUement des genses, d’ensembles non struetu.
taux. Mais cela ne ehangerait rien au fond de la question.

Passons maintenant à la STRUCTURB. Nous nous sommes re-
présenté il y a un instant une certaine  uvre poétique conçue une
fois comme un contexte, une autre fois comme un~ ensemble
de composition; représentons-nous cette mëme  uvre poétique
conçue encore d’une troisième manière, comme une sti’ucture.
Qu’y aura-t-il de différent avee les deux conceptions précédan-
tes ? Commençons clairement. Nous sommes devant une  uvre
poétique conservée incomplètement, comme un fragment, si on
veut une  uvre inachevée. C’est un ensemble de composition,
donc une formation (utvar)? Il est clair qu’elle ne rest nullement,
car la proportion de l’ensemble ou tout autre correspondance réci-
proque des parties reste indéterminée. De même ce n’est pas un
contexte fermé ; nous sommes libres de l’achever en pensée de toutes
les manières possibles. Mais est-ce une structure ? Oui, et c’est tout
simplement évident. Nous pouvons entreprendre une analyse struc-
turale complète, déterminer par exemple le rapport spécifique entre
l’intontation et la signification, entre la construction des phrases et
l’intonation, entre l’intonation et la constitution syllabique des mots,
nous pouvons déterminer le rapport de l’oeuvre, constituée de telle
ou telle manière comme un ensemble à ce qui ra précédée dans
l’évolution, etc. Eh bien, sur quoi est maintenant fixé notre point
de vue ? Que nous sommes devant un ensemble, ça ne fait pas
le moindre doute, cependant le caractère d’ensemble n’apparaît pas
comme quelque chose de fermé, d’achevé (et c’est ainsi qu’il appa-
ralssalt dans les deux cas précédents), mais comme une corre’lation
de composantes. Cette corrélation de composantes insère l’oeuvre
dans l’unit~ à chaque moment de son déroulement (s’il s’agit
d’un art du temps) ou dans chacune de ses parties (s’il s’agit d’un
art de l’espace). Je suis conscient d’un certain schématisme de
cette affirmation comme d’autres encore qui seront prononcées dans
le cours ultérieur de ma conférence ; il est cependant impossible
de parler des ehoses fondamentales sans une certaine dose de
sehématisation, il importe seulement qu’elle ne déforme pas la
substance même de la réalité dont il est question ; et je crois en
tenir compte. Mais continuons l La corrélation des composantes dans
une structure est à toi point une fusion qu’elle apparaît comme
leur subordination et leur ordonnance réciproques ; en es sens nous
avons l’habitude de parler de dominante de la structure et da
hiérarchie de ses composantes. Posons-nous maintenant la question
da savoir comment ees rapports réciproques des composantes de la
structure sont imposés, par quoi sont-ile dounés ? Certains d’entre
eux sont donnée par la nature du matériau, par exemple le grain
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de la pierre utilisée comme matériau d’une  uvre sculptée ou sa
dureté relative se manifesta obligatoirement aussi bien dans rappa-
rence de la surface de la statue que dans sa forme (tvar). Ce]a
est démontré plus clairement encore par la poésie dent le matériau
est la langue, un sYStÈ~ de signes dont les composantes sont
tissées de rapportJ récipreques obéissant à des lois avant mëme
d’entrer dans une  uvre poétique. C’est ainsi par exemple qu’un
certain type d’organisation de l’intonation sera obligatoirement Hé
à un certain type de construction de la phrase, que le choix de
mots d’une constitution syllabique déterminée, par exemple pluri.
syllabiques, entraine certaines catégories lexieales, etc. Mais tous
les rapports de la structure sont-ils imposés par les propriétés du
matériau ? S’il en était ainsi la structure d’une  uvre d’art serait
la conséquence automatique des contraintes données par le matériau.
Prenons l’exemple suivant : nous sommes devant un poème et
l’une des composantes de sa structure est le plan métrique, le
mètre. Ce mètre n’est pas seulement un certain schéma, mais aussi,
comme il a été démontré de multiples laçons, une certaine signi-
fication. Certain mètre sonne par exemple sclennellement, un autre
a une nuance quotidienne, courante ; certain mètre est typiquement
épique, un autre typiquement lyrique ou dramatique -- et co sont
aussi des signifieatious. Des s~~nifications des mètres encore plus
concrètes sont possibles (cf. lb-dessus l’étude de Jakobson « Apport
à la description du vers de Macha   (2) dans le recueil a Inachevé
et mystère dans l’oeuvre de Macha », Pregue, 1938). La signification
dont le mètre est porteur entre eu rapport avec les autres compe-
sontes sémantiques de la structure poétique, se trouve en accord ou
en opposition avec eIles. Cette signification des différents mètres
est-elle de quelque manière contenue à priori dans le matériau ?
En aucune façon, mais elle est l’héritière d’une tradition poétique
passée : le mètre a été utilisé en liaison avec tel ou tel thème
.solennel, etc.) ou avec tel ou tel genre poétique ; et la conséquence
en est que le mètre a acquis une coloretion slgnifiante corres-
pondante, qui peut éventuellement se perdre dans lëvolution ulté-
rîeure..o

... Mais reportons maintenant notre attention sur la notion de
tradition vivante. Posons-nous tout d’abord la question de savoir
où existe cette tradition vivante. La réponse peut évidemment dire
que e’est dans les  uvres d’art antérieures (temporellement). Seule-
ment quel llen y a-t-il entre elles et l’oeuvre nouvelle ? ri ne reste
qu’à admettre que l’existence propre de la structure antérieure
et aussi évidemment de la structure de l’oeuvre nouvelle est non

(2) Ka,’ml Hy’nek Ma ha (1510-18~~~ï) : po~te romap~q-de qui  ee_ pe rml~ ap~,~la
t~~odo de la renais~4snce nationale, I e~or oe m uttez’ature ~Cneque muum’ne ~
~me   Mul   (« Mal ~. 1836) ,e~_t l’oeuvre laplus populaire de la p~._le tcheque 11 eat & l’orls~ne de la cr~t[on d un 8tuupe.l|t~ralre de disciples et d 8dmlrstteurl :
le 8roupo   Mai   (Ma]ovakm  ltuzlmt) dont l. Neruun tut un ara ca-eatettrs.
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dans les  uvres matérielles (celles-ci n’en sont que des manifestations
extérieures), maJ~ dans la conscience. La corrélation des compo.
santes, de leur hiérarchie, leurs accords et leurs oppositions, tout
cela. constitue une certaine réalité, mais une réalité fondamentalement
imma~rielle --. ce n’est aussi que pour cela qu’elle peut ëtre
dynaxmque. Le lieu de son existence est la conscience. Mais quel]e
oonscience ? On pourrait dire : naturellement ceUe de l’artiste.
Mais si une telle affirmation peut avoir l’apparence de la légitimité
dans le cas d’une  uvre qui vient d’être créée ou qui est juste
terminée, elle ne tient pas si on pense à la tradition vivante.
L’artiste a précisément la même relation à celle-ci que tous ses
eontemporains, que l’ensemble de la eolleetivit6 qui, étant les por-
teurs de la tradition vivante, perçoit les  uvres d’art. La tradition
artistique vivante est donc une réalité sociale, de la même façon
que, par exemple, la langue, le droit, etc. Et cette réalité que
nous avons provisoirement appelée tradition artistique vivante,
change sans cesse, évolue, dure sans interruption, ELle est la
structure artistique au sens propre du mot, les structures des  uvres
d’art matérielles sont donc des réa]isatious de ces moments parti.
eullers, réalisatious qui sous rlnfluenee du développement ultérieur
de la structure artistique peuvent acquérir des sens totalement dif-
férents de celui qu’elles avaient à l’origine. Nous ne nous lancemus
pas ici dans ls problèmes de la structure en art...

Conf~.nce au Cercle LIn8ultlque de Pr88ue, 1945 ;
Estettka, 1968, n° 3, p. 173-181.

  Les voies de la po~tlque et de resth6tfqtm »,
Ptague, 19"/1, p. 85-96.
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Notes et informations

VXCm~TS HUIDOBRO : Manl/estes ~ Altazor. Transformations de
Gérard de Cortanze. ï ’

On sait que la poésie chilienne est domlnêe par trois figures pre~-
8leuses : Gabriela Mistral, Pab[o Neruda et Vicente Hu|dobro. De l’aveu
méme de P. Neruda cette trinité purement fictive reste n~orcen6e et le~

~olations entre les tro.is ~ersonnages furent difficiles, pour ne pas dire rendues.
urtant, comme dozt dire Jacque~ Lac, an : pour en savoir plus c’est trois,

ex un retour attendu de l’histoire, c’est donc le plus méconnu des trois
qui nous revient aujourd’hui, pr~,senté par Gérard de Cortanze et Salil
Yurkievitch. Il faut dire d’abord que cet ensemble est tout b fait remar=
quable, mis en page avoe un soin inventif et minutieux. Outre les pr~enta-
tions, l’,~dition est complétée par une biographie comparée et ar une
bibllographie qui b elle seule est un exemple de précision et de oPo~umen-
taflon.

i On aperçoit assez bien maintenant, par ce travail de documentation,
comment la Hedson constante ~ et le goQt -- de Vicente Huidobro pour
les mouvements d’avant-gardes du temps : le tuturisme, le cubisme, le da-
dalsme, ont donné .b sa poésie les caracté~sflquoe qui accroissent sa forceaujourd’hui. Je dirm principalement que c est le dispositif élabor~ par le
futurisme et le cubisme qui permet à Huidobro d’exploiter, de contourneT
et de réduire son l~e latent. Et d’en jouer pour nous donner ces
exemples de po~:~]es.

Aussi le jeu des mots & lïnt~rieur de ce dispositif est-il conduit ~ ses
limites extz’~mes. Le travail de Gérard de Cortanze a consisté b reproduire
dans notre langue ces formes périllenses : traductions/trans/ormaZions dont
le résultat est souvent passionnant :

.¢

«aind
sol~ traversière

ou /afin et soli
et nuage et joyau lent

nuage
aile houle o14 aile aio.dln

latdnlsme ail6
andin du

dMrn¢ ail et digne
la

cristal nuage

ouid
lent

lente
aile houle

houle houle
Il demanda
lB tait

Y
~-mll

la trir~ la tinn¢
OEIL
nucrg

soie cristal nuage a! Jule

et lx~tun,,
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boutique balle
cristal nuage

mort joyau ou cendre.. »
(CANTO VI, p. 121.)

Voici de qoi déconcerter (et non décourager Je l’espère) n e paragrammatistes
zél~ : encore un effort l
’ ]e ne reviendrai pas sur les éléments de la pol~mique avoe Pierre
Reverdy. On connaît la susceptibilité ombrageuse de P. Reverdy, et sa
mauvaise foi en l’occurence. Il est pourtant le rare poète qui a l’intuition
de ce que le dispositif fu tt~ri, ste apporte à la poésie. Les autres po~tes
français ne voient que l’exottsme de la formule : on écrit RADIATEUR
ou BOXING-CLUB en travers de la page pour faire moderne, ou l’on
compose des poèmes en formes de « poires » ou de « ]ets d’eau ».
(C’est pourquoi les « calligrammes   sont la plupart du temps de grnssien
contreseus, en ce qui concerne la langue.) Pierre Reverdy trouve très vite,
ùuant à lul, la forme particulière de ses pommes. Disons simplement qu’iltLlise ce dispositif avec une volonté parilculière de concis!on et de pauvret&
Je dirai que V. Huidobro choisit exactement le parti-prm inverse, qui
d’exploiter éperduement toutes les ressources du langage dans ee dispositif
qu’il revente b la mesure de ses besoins. Il faudrait pourtant dégager
Huidobro de la gangue esthétique et idéologique des avant-gardee pour
comprendre vraiment son importance. Cependant, on saisit assez bien pour-
quoi ce travail a été si longtemps méconnu. C’est qu’il sompt b sa manière
avec lïdentification lyrique du poète à sa langue pour proposer des solutions
plus objectives. C’est sens doute cela que nous reconnaissons pl.ns volo,,ntiersaujourd’hui après le passage de quelques grands barbares . ï. tzara,
E. Pound, W. C. Williams.

 0 salaud nard
; » rie aurore rare roulis amants t~lamell~h Ils yard

car mur 1 honnitnorma hormot h baume arnao marie ] osa
mitre ardente
mitre ~ pan,~
mitre d lange
matrice an lard
mitard tare
matrice au lemme
ma trique

088gllSg...l~

(CANTO VII, p. 128.)

Vicente Huldobro, dit no~e ami Satil yurkievieh :   travaine aussi le
langage comme quelque chose d’extérieur au poète comme une r~alitd lnd&
pendante...   C’est ce qui donne un caractère ~t cette reconnaissance aujom~
d’hul du mai-mm~ de la polie chilienne. Qui fait retour b se meulera
pour démontrer la solidité des solutions pe~tiques dans le brouillard des
idéologiee et des utoples d’avent-gasdes, ou non.

PaUL Lotus ROSSl,
.. Juin 1976.
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JOSEPH GUGLIELMI : Sur la table devant soi (1).

..,   Place contrescarpe cuisis de
col&YcouR

aile:
bouliez ensemble

III

Ceremonial da la vida nuit ca.~ée... » comme dit le compafiero Ferlin8hetfi,
nuit cassée à l’aube , rue Thouin, rèvant du numéro « cuisine   d’Acffon
Poétique et commençant à écrire ceci, r~vant-le-camarade-Lawrence-il-cst-un-
peu-débile-avec-ses-Kyrie Eleison Kerista, tandis que the yolk-soieil se lè, veo
~cLairs verts dans l’arbre dans le square de Saint-Médard...
And you wonder how many flowers bave /Mien ; retour à la mémotze de ce
vers du poème T’an8... Répor~e de Tristan Tzara :

  « du préau de l’école montent les voix nues
dans la rue s’alentit I¢ pas du solitaire
nulle heure n’est plus iuste pour celle qu’on’attend
tandis qu’à la /enëtre que le ciel d~coupe
l’amour donne l’appel par braisées de soleil
l’attente accomplie...
et le n’ai plus rien ~ dire
toute l’ombre du monde en poire..  

Poussière de mots, poussière de pensées, débHs... Tout tourne   sur la table
devant soi   ; le titre est emprunté b l’ami Vargaftig.. Attention I son ]able:
est un joli petit livre o/l Tout un savoir / Un pas,~ d’abstraction / Et d’inven-
talres éclate avec du creux, des entailles ; ces putains d’entailles, de coupes qui
nous gouvernent et nous dêcrivent et nous écrivent I Lui il semble les prendre
par la main ces éclats de paysage, ce puzzle d’oublia ]endus et il veut frate¢-
nellement nous les faire tenir ensemble dans le déchiquètement qui revient
à chaque page qui tourne o~, dans l’entre, toujours se glisse comme une
feuille du Caasia tree, l’arbre T’ang : I wateh the white clouds endiess in the
distance... Quoi de plus beau, dis-moi, que ces vers, The moon Imngs like a
hairpin, du huitième siècle chinois ? Et encore The [eelln~ o/departure / Clings
like a wet le.at to my heart ? Nommant divis~~, merci Bernard... d#jd les mots
se ddtachent..

  ... et quand on cherche le soleil il danse dans les nuages comme
dans de l’eau
comme une iun&..  

(1) Ce texte est compos,L & partir des lectures en cure dea livre8 . ’ Jongle4m, du tempe, de Trlstan "iVJtra.Jablel. de Bernard VarQs|tlg,Pages blanches, de Dom[nlque Grandnlont.et VoYage & Walzlta. de Mercel Cohen, atac EcDtmall Français Ilkumhk
Pe&mes de Vladlmlr Bourlt~h, traduits du Russe par L6oe Robel, mm Pub]Icetlmm

Orlentallstem de F~, 4, rue de Lllle.UttSr.mm ,ovl,tlque ,q~u..tlone.., de L6on Robel..--~A.«lon Po&tique).Lothm tasse, de Rents r,oche, au Seuil/Fiction etMeamm. de Jscquea Roubeud. d’atelier, l. rue Dente.
Le LI,t~I del ReleenlbllnCml, d’Edmond Jllhèll. Galllmm~,LeTrmmll du Nom, de Claude Royet~lournoud et Lare Fredrlkson, L’AMItI! AbeeAk

de Michel Coulurler et Pablo Pelszuelo, chez Mmei~t,Ce qui n’s line cil vlmoe, de Jean Frêmon, Textlm/Fiammslrlolt.
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Les fleurs, le soleil, la lune, les nuages... Il semble qu’on ne ,puisse
d’autre chose depuis Meng Hao-Chuan, Wang Wei, lA Yu jusqu h Dominlque
Grandmont ?
Mais ses fleurs b lui poussent dans la nuit doe villes o/1 il marohe et ça me fait
penser à un soir oh ensemble on se gelait les couilles, dans une manif pr~
de la Bastille, en comptant les pieds des slogans (c’était la mode à l’époque) 
ta ta [ ta ta ta / ta ta ta te / ta te...
Dans la nuit des hSteis de passe de l’immigration et des cinés pornos, les
bars de la poésie (qui) sentent simplement l’urine, loin du genre-sabote-populo.
gau¢ho-préfabriqué de la Moufle, dans cette splendeur moite et déroutante des
banlieue.s, du c.~të des Boulevards extérieure, Au bar de l’Etoile du Parthénon,
car vous savez que Dominique est un peu grec... Un peu Ulysse, lnvolute/
Entangled avec toujours en lui ce /saline o! departure, comme disait le roi
Li Yu à l’époque où les rois étaient pcètesl Tu vois d’ici le pauvre Giscatd
~offrant :

« and bave a ma~ exchange lock
a lucking real ¢¢¢hange program I »
(pour reciter Ferlinghetfl) ou
 TI~ ¢o.rved pillan and tige jade 8reps are stiU bore.   !

Autre grand voyageur, Matce] Cohen, autre explorateur de villes, arpenteur
du lointain ’et des lambeaux da mdmoire... Une re~moire qui b vouloir se
saisir n’en creuse que plus l’~tendue du manque et rév~le l’inanité de toute
attente... Dans un Sud encore agité par la guerre récente, Paul va de ville
an ville comme en effeuillant las pages d’un livre. Il voyage pour rencontrer.
Qui ? Quoi ? Peut--étre pour   se repaître de solitude et entrevoir soudain sa
lace cachée : ce gouHre, au/end de nous, o4 passe le monde...   ?
L’interrogation subsiste de pays en pays et, à la dernière page du livre, la
voyageur semble revenu, par la m~muire, au point de son d~part. Alors, un
t~tran8e et trouble bien-être l’envahit, un apaisement se dessine aux couleurs
d’une attente ’qui a tout chang~. L’enfance est loin, révolue, mais le voyageur
a recueilli dans l’errance, a éprouvé le goflt violent et l’odeur irr¢frénable de
la vie.
Vladimlr Bouritch, écHvalt Nazim Hikmet (comme nous l’apprend Robel dans
une introduction excellente) :   ... ne gazouille pas comme un oiseau ni es
rugit comme un lion...   et cependant sa po~aie noUS touche fort et loin. Unt
auil-po~ieo pourrait-on dire, corrosive, un peu dada sur les bords :

  contre ma jambe se blottit
’" la bouillotte phoque tt~de

ma t~te est ~rrde ’
par les écouteurs des h~mispl@ra le thermomètre "
extrait de anus mon aisselle ’"
Indique
la température de i’~  

En fait, c’est l’humour qui prédomine chez Bouritch. Un humour qui lui fait
rejeter toute posture et idëologie po~tisantes t

  .   .. le temps de la lecture da vers
d~.pêchez-vous
Il ne viendra ]amals :, ,

Une d~marehe neuve pour "la langue russe; cette langue dont Robel est
l’inlassable et intransigeant exl~lorat¢ur, gomme en t~molgno son llvro LlttdratUrB
eoviétiqmY : questions. ........
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Laissons-lui la parole :   ... Il me semble quG ce travail, dans ce recueil,
ne se situe nt sur le terrain de l’histoire littéra~re, ni sur celui de la critique
lift~raire, bien qu’il y passe souvent. C’est une sorte d’interrogation globale
(4 travers quelques cas plus ou moins particuliers, avec la ndcessité de passer
par toutes sortes d’obstacles qui sont de nature id$ologlque) sur l’existence de
cette littdrature soviétique. Avec ses aventures et m~saventures, sa complexité~
ses di]flcult~s et ses er~ai]ans In~dites. » Les cas particuliers, en cet immense
domaine, sont, entre antres, Gorki dont Robel ne manque pas de souligner
les aspects contradictoires du raie qu’il ajoué « d la Jets d’animation, d’im-
pulsion, d’organisation.. », mais aussi   de grande figure patronant le mou-
vement lift~raira, un peu patriarcale, un peu paternaliste...   avec   des choses
qui sont moins satis[aisantes et qui préfigurent l’instauration d’une mise sous
surveUlance de la littdrature et de la critique. »
Et Robel d’~roquer la dogmatisotion et les iddes fort élaign~es du marxl~ne
qui caractérisent la pSriode du culte de la personnalité de Staline et d’en
démontrer le processus, de reppeler, en outre, l’influence anti-marxiste d’un
Tolstoï mais, également, que Lérfine « ne considérait nullement que les dirigeants
politiques avaient à exprimer publiquement des idées esthétiques et à intervenir
dans la vie propre de la littérature et de l’art...  
De [danov k Khrouchtchev, de Bogdanov à Soljénitsyne, Robel informe, dévoue,
contredit. Il. s’av~re tour à tour historien, critique, théoricien. Son recueil est
un outil indispensable II qui veut comprendre ca qui se passe dans cet immense
réservoir de langues, de drames et d’espoirs (Rvbol ne manque jamais de
souligner ce qui est nouveau ou valide) que représente la réalité soviétique.
L’heure de la lucidité est venue ; les chars de Prague 68 ne muraient étouffer
l’6cho des recherches dans le domaine de la théorie du texte. Se nourrissant du
Foass6 et jetant eu crible le présent, Robe1 nous ouvre, dans des pagesisounantes d’id(w.s, b une arch~logia du ]utur.
« En ]ouillent la merde pétrifiée d’aujourd’hui », ce vers du camarade Msïa-
kovsld m’amène à Louve basse, la bombe Dents Roche l’anti-belle-41me, le
fouteur impénitent. ][e trouve dans son livre la sauvagerie pornogrephique d’un
Burroughs avec les obsessions s¢xuenes d’un Ge]tuyau (Guyotet pour Roche)...
Louve basse" comme les matelots qui montaient ,~ l’assaut du palais Smolny
à Petrngrad (citation), DenIs Roche tire à bout portant, brutalement sur toute
littérature... Llttérature, à terre I On pourrait parodier le grand Vladlmir :

Ton dernier jour arrive (roman) bourgeois  1 « ensemble rongeur  , rate
basse qui examine et mine de façon obscène le texte, projet dada, anar. agite
d»un vaste désaspair qui me fait dire, pour être un peu vache, heure lasse, que
Roche est le dernier Romantique : « En ]in de compte, rien ne me parut
vraiment irréductible à la voci]érnffon humaine généralisde, par quoi la Mort
ne cessait de m’est]coter, et l’dcritura de m’envahir.  
Et, malgré sa volonté de casser la baraque, un bel et bon êcriveln :   Le c/e/
très haut, d’un bleu splendide, vire lentement d l’orange et enfin au violet.
En contrebas, le fleuve de verre avec une couche d’écume blanche qui parait
flotter ~ quelques mètres au-dessus. Au loin le découpage sombre de la ville
~aul vient maintenant se placer derrière et sur les c¢~tés ~ comme s’était profiléevieille cit& de Mantoue depms l’autre bord du luge dt Mezzo, sur la route
de Padoue, l’après-midi m~me oh des photos de moi avaient été prises au
palazzo ciel Te devant les géante de [ulio Romane. L’eau vlm~ alors d son
tour, les rues, les ]açades aussi et l’herbe est humide de re.nos.  
Autre subvertisssur de la podsle, |acques Roubaud qui dans Merura nous
donne un exemple de prose en poésie, comme il dit, laquelle se doitde rëpudler
toute scanslan régulière... Par ailleurs, les points cardinaux du roman roubaldlen
sont une sentence occitane de Bernard Marri, le nombre p/et le sermon théo.
rique de Gertrude Ste]n, Arthur a grammar...
Notre troubadour (Iv dernier ?) k l’écriture verticale (voir livre), quelque 
acrobat~jongleur aussi, faisant le grand écart antre grammaire et sentiment
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(pour le titiller) / car c°es~ une règle... Et je remarque aussi toutes les petites
aiguilles obliques (/) qui cousent et décousent le discours 

« Disloquée / c’est l’heure / od elle apparaZt / contrite
Aiguilles / dans sa grammaire / aiguilles / dans sa bourrache  

Ici, les mots ne font pas l’amour, Ils jouissent. Jouissent de nous montrer
comment ils fonctionnent, comment ils se jouent du sens pour multiplier les
sens : et tu peux Jouiller, te perdre, trier, chercher des clefs, accoupler,
découpler brides et séquences, le tissu est si riche que toujours un autre
mode de fonctionnement se présente avec sa discordance tranquille, sa diHd-rence.
Ces copies ]asctnantes, joué.es dans leur pluralité, mettent en scène une Elle
(Gertrude, une antre femme, l’autre ou toutes à la fois 7) qui est la grammaire
profonde du roman, avec les corps, Les mains / qui vont/ aux mains...
Il y a comme une ~treuge copulation entre les choses, un couplage Interne
tout à fait déconcertant avec un jeu subtil de connexion/décounexion annulant
Le compagnonnage De marché (du sens)..
Citons pour le plaisir :

 La laine / d’l~l~ne
E Ebouritf~e / dans Fentralnement / à cette relation /
.s~ns consignes / précisément

s~mplement / le consensus / (yes or no)
... Mais si elle bouge / adopter
l’attitude / d’indiHérence paisible / de l’amoureuse / intègre
devant l’inondation précieuse
c’est-d-dire / assise / à gué / sur l’allongement...  

Le Livre des Ressemblances inaugure un nouveau cycle dans l’oeuvre d’Edmond
]abès. Comme il dit :   Un nouveau Livre des questions, se pr&senteut, k la
fois, comme son double arbitraire et son tyrannique vis-à-vis, voit le jour.
Ce jour nous met aux prises avec une réalité qui, jusqu’tcl, se dissimulait
derrière sa précaire apparence et, k son tour, relance, dans sa totalité engag6e,
l’interrogation.  
Engagement. Oui il s’agit bien de cela avec Jabès. Engagement contre la
prison-livre oh l’écrivain croyait pouvoir enfermer le monde comme ses
économies en un coffret, pour en jouir dans ses vieux Jours avec ses vieux
lecteurs.
Engagement dans l’extr~me ouverture du projet du livre sans mod~le. Question-
nemeut ici du même... Lisez Jabès ; rien n’est plus libre et moln8 ~ la mode.
Mais on commence à s’en rendre compte en ce Paris oh ça recommence b
bouger sans que ça ressemble ~ 68. Et pas de nnstalgie I
Et avec Jabês qui écrit, déj~, depuis longtemps pour demain avec une violence,
une négativlté passionnantes I
« Ma panade est un poignard et le suis ma pensée... Nous nous sommes
emparés des pensées de Dieu. nous L’avons désarmd, c’est pourquoi Il n’existe
pas.  
Moi, que voulez-vous, je trouve ça très fort (et je n’art~te pas de le dire),
ce travail de sape de l’éd~séisme livresque, Sa mise d sac...
Les livres de Jab~ comme arme, comme fonction cfltique (l’expression est
de Louis Althnsser dont je vous conseille le dernier livre, Positions, aux
Editions Sociales, un recueil Contre la dénonciation simplement morale da
mythes et mensonges, pour leur critique rationnelle et rigoureuse...).
Ddnanciation. Oui. Le livre de Jab~ est une dénonciation écrite, contre la
tascination du sens.., contre l’idëologie dominante qui fait de la culture un
moyen subtil de mise au pas des consciences...
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Et pardon si j’ai l’air d’aplatir un peu le pmblême... Mais ce que |ab~ nous
montre, c’est un livre-non livre, un livre de liberté interrogeanta et déren-
Suante ; et Le Livre des Ressemblances tient déjà pour nous fermement cette
gageure terrifiante : il n’y a pas de modèle ~, ce qu’on nomme la modernité.
Le refus du déjil-lu nous entralne là oil ce qui.oompte est ce qui ne ~e laisse
pas penser... « à cas limites infixées de l’espnt... ».
Infiniment proche, Le Travail du Nom, de Claude Royet-Journoud, les travaux
de Claude Royet-Journoud et de Lars Fredrikson, lequel donne quatre feuilles
recto-verso aux trois sectious du livre, quatre gravures ou dessins (suivant le
type d’exemplaire), Un chargement d’encre dont les modulations et les varlations
montrent que l’espace est une phra.~, un loyer de troubles lu ou desalné, unethédtraiité graphique où/a chambre d’dcriture est ce lieu perdu, inapprochable,
oil la main prisedans la page se défait de l’écriture, du mouvement accidentel
qui la gouverne ~t son insu. Défection de l’ancien geste d’appartenance et de
cr~tion dans I hors-leu, l’hors-}e r~pudieteur de l’image pleine; l’effondrement
du nom et de i’identlté de qui le porte. La véritable naissance est naissance
h l’écriture, il la couleur de l’encre, Il son dehors illtmlté... L’extrême sflret6
de l’écriture de Royet-Joumoud, son attention partioElière à l’espace paginal
nous donnent un écrivain dent la majorité s’altirme de livre en livre. P~ieuse
démarche dont la lumière dispersée (:claire l’implicite de tout écrit, de toute
parole arrachée à la lourdeur suspecte des filiatious. Au tranchant d’une praéqu~
confirmée, non comme fin, s’invente un .ordre clair et léger, brillant de |’ênigme
inséparable. Enigme, Ici biseau qm fouille les morts succ~ves et ulvel~~s de
l’enfance, au-delà de l’ordre biologJque, vers le déplacement v~cu, verbal,
signifiant, culturel (pour tout dire). Mais une culture critique, lucide, garant
sans prix de la survie de l’intelligence :

« ce qui est tu
:.  l’usage dérive

l’air rebondit sur la pente
oh nulle forme ne parait

-- portrait abandonné --
les chambres refroidissent dans l’énigme
obsession de l’écart  

Du livre de Michel Couturier, L’Ablatif Absolu, J’ai déjb dit dans un entretien
radiodiffusé qu’il était celui de la coupure visible, radicale, avec une ordre
langaglar complaisant et bavard. Comme certains peintres, en |’occurenoe
Pablo Pelazuelo, dont cinq gravures ponctuant magnifiquement et risoureu-
semant les cinq sections du livre, comme certains peintres, Couturier invente
absolument une mise en scène formelle de l’espace de la perception. Son
livre abonde, d’ailleurs, en détalis « visuels   qui témoignent d’une aeuit6
(du regard) par quoi l’espace, l’environ le plus banal sont livrés en leurs
lignes fortes, leurs structures essentielles. Et nulle gratuité, lise-z-donc. L’~ciel-
rage est s~csut et l’infiguratlon calculée, analytique, s’articule avec les coulem’s
physiques. Quelque chose comme une tra~]iguretion exacte se produit o1~ les
objets et les corps se découpent sur un écran textuel transparent. Transparence
réfléchie cependant, mobile, décalque du réel feuil1~ et fuyant :

« quelque e//usion qui c-étole les mort8
et circule en eux

et ~mmzre
en ceîta transparence çu’U$ ont... .
dans ce ddplacement as massas nmres
~ai perpétuent dans l’airlivraison d’un corl~ de plumes

dans l’espace,.  
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Grande Circulation d’air en mème temps quo la métamorphose/oint et disjoint
les formes. Suspensions s6rielles oil le souffle, la muslcelitë da la langue
op~h’ent la dissipation, mais aussi le renouvellement et l’expansion. Les formes
se substituent aux formes jusqu’à ce que surgisse lo vida, grand ordonnateur
du po~me, son moteur elliptique, l’occupatlon ouverte,.. Signée Couturier.,.
Ce qui n’a pas da visage, de ~ean Frémon, est le roman de l’interrogation de
l’image, du questionnement de la m~mnire (vlsueUe ou non) par quoi obsesslons
et angoisses tissent la réseau littéral des fantasmes... DerriCk-e, il y aurait; cechées,
les instances d’une histoire. Et le récit se meut et se lit au fur de son dérou-
lement hasardeux.. Dans l’aveu8lemant êchangé du sujet et de l’autre. Mais
c’est de cet aveuglement, précis,~mant, de ce manque If voir que nait le regard,
j’allais dire du poète ou du peintre, que se creuse le désir de tout voir, que
s’alimentant La fiction et la conscience, que le travail d’écriture est tributaire
d’une perte essentielle. BLanchot, |abUs, Noël, bien sfir ~ cet endroit me viennent
à l’esprit ; une réflexion sur la Yacance et l’effecement, la coupure et l’errance0
telle est la tache du ]abulateur ; tîche infinie et déceptiYe dont la condition
est « ce qui nous manque gravement ».~ Le discours tourne h vide. Mais
cependant, ce vlda semble 8tre l’unique ferment, la perte et, à la fois, le salut
du texte. L’élément sans lequel l’écriture n’aurait pas lieu... Tout est fragmen-
taire et en suspens, la folie est la ~ul guette... C’est au matin que les livres
finissent... La table est maintenant wde, les lectttres épuisées. Un mot encore.
Cette illumlnation, cette perte, cette ddrive... ? Cette mort de 1’ego qui introduit
le pluriel en effaçant le nom dans la nuit blanche du livre ?...
Eluerd écrivait :

Ma limite et mon intini dans ce minuit
Oui nous a confondus pour la vie à jamais
En nous abandonnant nous dtinns davantage

’- Ivry, 18 avril i~’/U.

SANG ET FLEURS -- Le chemin du poète To Huu. Entretiens,
traductions, présentation de Mîreille Gansel. Préface de: Pierre
EmmanueL Les Editeurs Français R~unis.

Un remarquable petit disque, k l’intérieur du livre, otl sont   cantil~s  
des poèmes de To Huu, térnoigne ici de ce qu’est cette po~le : un chant,
musique et voix d’un peuple, issu de lin, par lui reconnu. Que nous offre,
en si profonde simplicité, ce « chemin », ce montage alternant propos et
poèmes (dont les traductions par MireilLa Gm3sel sonnent merveilleusement
[rais et juste.) 7 Da p .r~ciser ce que la poésie vietaamianna est proprement, de
c0nnaure mzeux celm qui sens doute est le plus grand poète viat~.rnien
d’aujourd’hui, de prendre ~ nouveau mesure du rapport antre po~sis et
politique. ’ "

Ce qui caractérise essentiellement la po~La vletnamienne, c’est qu’elle
est ~ la fois, indissolublement, poésie de la nature et poésie de l’hlstoire.
La nature est celle d’un pays immensémant, fidèlament aim~, dont la
la poétique présence apparenterait La poésie vLatnamieune ~t celle de la
grande poésie chinoise. Mais qu’est-ce que c’est qua ce pays ahné? Un
pays qui n’a casa6 millénairement d’~tre envahi, saccagé, d6trmt, une nature
inséparable d’une histoire.
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  on n’a jamais cOnnu un.e longue période tranquiLle, non.
il y a toujours eu des invaslons, qu’elles viennent du Nord,
du Sud, parfois mSme de l’Ouest, c’est "tme histoire tragique.
car les invasions engendrent des émeutes : à lïntérienr contre
le régime féodal, à l’extérieur contre les envahisseurs de toutes
parts, et puis il y a toujours eu ]es crues, les typhons, de tout
temps cela a rendu si dure la vie du peuple : morts, malheurs,
caiam]tés de toutes sortes, il n’y a presque jamais eu la paix.
chez nous, on ne connait presque pas la paix ~ m~me en
4.000 ans.  

L’histoire n’est donc pas volonté po~tique, elle est le destin d’une
nature : entre histoire et nature il n’y a pas de lien artificiel, entre le
monde des hommes et le monde des choses, entre I’« engagement   et la
  gratuité ». Le malheur et la chance à la fois de la poésie vietoamlenne
est lb, dans le fait que les choses composent une nature historique, dans
le fait que le simple possessif « nos   devant monts, dunes, rivièros et
mers, signifie b la fois dans l’espace et dans le temps, dit ]~ la fois l’amour
et le combat. Le caractère interne de cette unité donne fl cette poésie une
discrétion, mm subtilité dans l’efficace, ainsi qu’une fralcheur, presque inter-
dites à toute autre poésie militante. Et le secret de sa puissance ~motive
est cette fatalité qui veut que la nostalgie est pour elle action, l’action
nostalgie : écoutons Te Huu.

toi qui rentres, te souviens-tu des
la boule de riz trempée dans le sel, ~ cma~arge lourde à l’6paule ?

toi qui pars, te souviens-tu des maisons
le frémissement des rososux gns, l’~dat sombre du c ur vermeil ?

Né k Hu6 en 20 ; militant d~s le collàge, à l’époque du Front Popu-
laire, et fréquentant assidflment deux librairies, l’une   politique », l’autre
  littéraire   ; arrêt~ en 39 préventivament, la veille du 1’~ mai ; évadé en
42 et ne cessant plus la lutte, alors, jusqu’à la Révolution d’ao/]t 45, jusqu’à
la fin de la première résistance en 54, jusqu’b la fin de la seconde, et
sccr6taire du Comité central du Parti : quelques rel~res sur le chemin
d’un poète de ce siëcle, d’un poète qui lui-re~me s’est nommé Te Huu.
Mais le fil des propos, le « fil rouge », est irréductible au schéma : la
parole de Te Huu, c’est une abondance de souvenirs, de commentaires, de
récits, d’anecdotas. Et la plus significative n’est-cHe I~as celle qu’il raconte
(et tout le livre est sur ce ton simple, enjeu~, mailn, familier, amical) 
propos de ses   premières publications   alors qu’il était prisonnier ?

  et comme Je ne pouvais pas sortir, on m’avait fait
passer des feuilles vertes, des feuilles de bananiers et d’autres
encore, des feuilles lisses, épaisses, et puis avec des épingles, ~’ai
écrit lb-dessus, c’était lisible, très lisible, pas besoin de produits
chimiques, non, des feuilles bien vertes, bien épaisses suffisent.
et cela donnait une belle couleur violette, noire, très jolie.
et las prisonniers qui allaient travailler dehors les apportaieut
à des camarades qui les attendaient là. ce furent mes pre-
mières publications, mes premiers exemplaire8 : doe branches.
toute une branche, petite, mais avec beaucoup de feuillas.
comme ca. c’est public l une branche.., une branche avec des
feuilles vertes I... c’e~t innoosnt I inoffensif, une branche po~tique
et.. poIitlque.  
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Quel plus bel emblème, en effet, pour un combattant amoureux d’une
terre l Et poète vietnarnlen, Te Huu. l’est ici à chaque pas : 6contons-le
ainsi parler de son pays après la vmtoire, ~courons-le pour entendre par
quel miracle histoire et nature sont une seule présence, sont une mème
parole, pour comprendre de quelle eau peut ~tre l’histoire et pour savoir
ce qu’est la pluie.

et je découvre mon pays : la toit de mon pays. le ne
navals pas que mon pays avait un toit aussi élevé.de la
Grande Cordillère je vois mon pays beaucoup plus grand,
plus beau. les averses trempent le ciel, toute la terre -- c’est
l’eau ~ maintenant c’est la pluie de joie. avant chaque goutte
pesait de tout son poids -- son poids d’amertume ~ c’était
presque des gouttes de désespoir, avant... »

Pierre Emmanuel, dans sa préface, demande : « cette conception mili-
tante, si forte et si légitime qu’elle soit, soffira-t-elie toujours au poète et
au peuple dont elle ne mobilise pas tout le génie ? » Un mot de Te
Huu, plutSt que de répondre, fait maiicieux écho :

« on croyait que la poésie est une aventure, ouverte à
tout le monde -- à tous les aventuriers, oui, l’art est toujours
une aventure, mais.., pas pour les aventuriers. »

Quelle serait la rëponse? Entre politique et poésie y a-t-il nécessaire
union» certes, mais accidentelle, historique., et non essentielle ? L’exemple de
Te Huu, pleinement poète et r~volutionnalre pleinement, ne nous ~claire-t-il
pas ? Quel rapport, possible et souhaitable, exlste-t-il entre destin en acte
et destin en parole, entre pratique du monde et pratique du langage?
  Il ne suffit pas que l’écrlvain soit martre de son style. Il faut que son
style soit maltre des choses   disai¢ Léopardi. N’est-ea pas en fonction
du rapport entre ce « il ne suffit pas » et ce « il faut   que le rapport
entre politique et poésie est à comprendre 7 Et la pratique du monde
unie à celle du langage en une mutualité critique, est-ce alors le plus sflr
moyen, sinon le seul, d’accé.der à la maîtrise vraie?

MAtn~ics Rr.~N^trr.

DE QUELQUES REVUES..,

Verticales 12, n° 27-28 (C. Da Silva, B.P. 4, 12300 Decazevi]le) essen-
tiellement consacré ~ J.-P. Schneider et à une « jeune   poète, Arme
Berger. Disons que mes préférences vont ì Anne Berger, mais il est toujours
possible d’avoir un avis différent.

Le n° 1 de Givre (P. Pruvut, 3, place Cendé, 08000 CherleviU¢-
Mézières), daté de mai, n’a vu le jour qu’au primemps. Cette revue n’est
d’ailleurs pas une revue apéciaiement consac~’éo à la po~sic puisque, si
l’on nous annonce un numéro Bernard Noël et un .numéro Perres, oelui-cl
est enti~rement consacr~ à Julien Graeq. Il y a un peu de tout dans
cet ensemble, du bon et du moins bon, le lecteur fera le tri.

La troisième revue est toute petit.e, de format du mo~s, elle ëne
glisse aie~ment dans les poches de F~ens et s emporte :aenen~em_©
vacances, elle est ronéotée et donc très bon marché, oe qui ne gare nea.
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C’est le Dé Bleu de Louis Dubost (Chaillé-sous-les-Ormeaux, 85310 Saint-
Florent-des-Boia) : une collection de recneils pint0t qu’une revue mais la
modestie du support et son cofit la tirent pint6t de ce c6té. Elle
défend une poésie qui se veut   sensible » et   médiate »» traduction
verbale du réel :if y a bien la une certaine naïveté -- mais elle est
certainement consciente et voulue tant elle recoupe le thème du poète-
enfant-innocent-etc. -- mais c’est parfois réussi et agréable ~ lire. Citons
entre autres : P. B. Biscnye : Kokoro, F. Barillet : Adventlces, R. Dail-
lie : Le petit véhicule, W. Lamharsy : Dialecture du cercle inqu~, De
toutes façonB, n’hésitez pas. chaque exemplaire ne vous coQtera qu’un
franc cinquante et vous aurez peut-être envie d’y revenir.
~ Enfin. je ne peux résister lb la tentation de dire quelquea-nns des
recueils que j ai récemment aimé. Ce sera bref : oe n’est pas marque de
mépris mais paresse -- un peu ~ et manque de place.

Zébruras d’abord, de S~,,’y Vainer, aux éditions de l’Athanor : la
vision d’un monde au-del~ de la vitre de la r~alité, des paysages en
suspens, comme fig~:a dans un arrêt cruel du temps, d’ot~ la néce~t~
pour tenter de dire cet   indicible » d’un fcisonnemant, on pourrait
presque dire d’une luxuriance d’images, une chassant l’autre dans cette
tentative de saisissement d’un quelque part qui n’est peut-~tre qu’un ici vu
autrement. La démarche a quelque chose de mystique mais certaine des
textes sont beaux.

Puis, Feu la Nuit d’Yves Janot, aux éditions Oswald : un texte dense,
agr~bl¢ A llre, par lequel il faut d’abord se laisser porter comme par
une vague tant le rythme importe et s’impose. Au-deazous, une fois crevée
la surface des mots -- bien que ce soit sur elle qu’il aurait fallu insister --,
~eut-~tre un itinéraire -- mais on sait bien qu’il faut, en poésie, se méfiere c¢ que l’on croit comprendre, chaque lecteur mettant beaucoup du
sien dans sa lecture --, celui d’un homme se découvrant et se faisant
au travers de l’écriture : une aventure intellectuelle.

Microsphères de Claude Held (éd. Milles-Martin) propose cent textes
de dix vers chacun, un millier de vers donc, un chiffre carré et ce n’est
certainement pas un hasard chez Claude Held qui attache une importance
extrême à la   construction   de ses recuells sans que, pour autant, la
charpente gêne la lecture ; au contraire, elle cr~ des séries d’assoclations,
de renvols, de retours en arrière générent des lectures plurielles, faisant
du tout un seul poëme enfermant en lui quantité de textes possibles
m qui no sont pourtant pas des sous-textes --, la lecture pourrait en erre
inépuisable.

Equerre Embarcation d’Hugues Labrusse, paru dans la collection de la
revue Sud, qui publie régulièrement d’autres textes de bonne tenue, une
6critura incisive, hachée comme une succession de coups de fouets dont
les multiples images out parfois la fuigurance, celle aussi de ce soleil
qui, plus m~me que la mer, inonde les quelques 120 pages.

Enfin, Le solstice d’hiver de Jeanne Bessière, aux  eeditions du Temps
Patelle.le, La voix est ici plus ténue, plus timide presque, on sent tout
au long du texte une retenue, une pudeur des mots laissant beaucoup
de force aux silences, aux non-dits dans lesquels se love avec délices
le r~ve-couleuvre du lecteur ne se rendant compte que trop tard qu’il
est pris dans un étau d’angoisse et que, inexorable, le froid le gagne.

L-P. B~a.Pr,
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26. -- INEDITS DE PIERRE MORHANGE - SIX PO~TES ET UN CRI-
TIQUE (Bellay, Cousin, Della Faille, Godeau, Perret, Venaille et
G. Mounin)... (9 F.)

28-29,- RENE CREVEL, numéro spécial. (12 F.)

30.- NOUVEAUX PORTES HONGROIS, PORTES DE LA R.D.A. Et :
Sten, Mairieu, Zili, Venaille. (9 F.)

31.- UMBERTO SABA (traduction et ~tude de Georg~ Mounin). Et :
AIberti, Enzen~berger, R.F. Retamar. (9 F.)

52-33. -- VLADIMIR HOLAN. Et : Salvatore Quasimodo, Pierre Morhange,
Rend Depestre... (12 P.)

34.- OU EN EST LE ROMAN ? par Rend Ballet, Yvea Buin, Claude
Dalma~.., (9 F.)

56. -- LA 1TM POESIE LYRIQUE [APONAISE. Et : A. Liehm, A. Barrer,
P. Lartigue, F. Venaille... (9 F.)

38.--(Formule « poche ».) PORTES POPULAIRES CHINOIS, trad. et
prés. par M. Loi. QUATRE PORTES TCHECOSLOVAQUES. Et :
Wilhelm Reich, ]ou[troy, Faye.,. (9 F.)

59.- PORTES IRANIENS D’AUJOURD’HUI, trad. et préÆ. par A. Lance.
Et : A. Adamov, Biermann, Bialik, Fr(maud, bi. R¢gnaut, M. Vach6y,
F.

Venaille... (9 FJ

40. w PROSES POETIQUES. Et : Celaya, Kirsanov, Bourltch. (9 F.)

41-42. -- « TEL QUEL   et les problèmes de l’avantoEard¢. Et : M. Regnau¢,
B. Vargaltig, H. Deluy, Ritsos. (12 F.)

44. ~ (Nouvelle formule.) DU REALISME SOCIALISTE. Et : l~naël Kadar8
(poète albanais), P. Lartlgue, C. Dobzynskl, P. L. Roui, C. DalmaA..
(9 P.)

45. m POESIE YIDICH, trad. et prés. Ch. Dobzynski. Et : I. Roubaud,
i. Gug/ielmi, .4. Lance, M. Ronat (sur M. Lefris), E. Roudtnc~o
(L’inconscient et ses lettres). (9 F.)

47.- QUEVEDO. ESPRIU, SNYDER ~ ESPAGNE, LES TOUT NOU-
VEAUX. Et : P. L. Rosst, M. Regnauto A. Garcia, V. Feyder, G. Le
Gouic, G. ]ouanard, ]. Poels, M. Ronchin, B. Govy, C. Pelloux, A. Cru,
P. Lagrue, I. Cadenat, Gl~nter Kuncrt, Karl Moekel, Angel Valente. (9 F.)



49. ~ COMMUNE DE BUDAPEST : 1919 -- G; Lukacs : La poUtlqu~
culturelle de la R~publique des Conseils. ~ L. Kassek : Lettre à Bela

,~ Kun. ~ Moholy-Na8y : Un scénario. ~ 8. Barre, G, lllyes, T. Dery.
.... . .~ E. Roudinesco : Psychanalyse a l’origine. -- A. Jozset : Hasel,

Marx, Freud. -- C. Dobzynski : René Char ou la ]u~er~. Et :
GuUlevie, M. Fiist, !. Guglielmi, C. Adelen, N. Naderpour, M. Delouze,
R. Arnaud, C. Held, A. Raynaud, P. Lartigue,. (12 FJ

50,- UNE LITTI~RATURE PERDUE (ProblL~mes du rb~it), l. C. Mental,
Y. Mi8not, M. de Gandlllac, M. Ronat et P. L. Rossi (sur J.-P. Paye),

 Ci. Francillon, Ph. Boy¢r (sur Robert PinEet) -- ].-L. Parant -- E. Roue
dinesco (sur Raymond Roussel).- Walter Benjamin (un in~dit sur 
« Crise du roman »), N, Leskov. -- W. Kuehelbecker -- M. Lowry --
Poèmes d’O. Mandelstam, traduits et présentés par Serge Andrieu. --
Et : A. Bosquet, R. Doukhan, D. Grandmont, M. Regnaut, C. Roy,
C, Te~sler. (12 F.)

51-52. -- AGITPROP et LITT]~RATURE OUVRIERE EN ALLEMAGNE --
1919-1933 et 1947-1972 (sous la R~publique de Weimar et aujourd’hui
en R.F.A.). -- Pommes et textes de la fin xwlt~ et du XlX* siècloe,
Franz Mehring : « L’art et le prolétariat ». -- Un manifeste de Grosz
et Heartfield -- Entretien et poèmes de H. M. Enzcnsberger -- Extrait
du sc4~nario de   Kuhle Wampe » de Brecht et Dudow -- Chrono-
logie -- Biblio-dlscographie. Et : E. Roudinesco : « Mao Tsé Toung
et la litt~reture de propagande ». Et : Ferene Juhasz, CL Adelen,
S. Andrieu et L. Ray. (15 F.)

Suppl~hnënt au n° 53. -- VIETNAM : Po%mes de Xtmng Huang, Chinh
HUU, Hoang Trung Thong~ H. Deluy, Ch. Dobzynskl, ]. Guglielmi,
A. Lance, P. Lartigue, L. Ray, M. Re8naut, M. Ronchin, P. L, Ro.ud,
I. Roubaud, B. Varga/tig. (6 F.)

53. ~ L’IDEOLOGIE DANS LA CRITIQUE LITTI~RAIRE : B. Roudine~ o
-- M. Ronat (Chomsky et la théorie litt6raire) ~ P. Kuentz -- J. Rou-
baud P. CocAtre (sur M. Blanchot) ~ l. Attié -- M. Ronat (sur
G. Bataille) -- y. Bouclier (sur P. Macherey) -- H. Deluy (sur 
notion de poésie) -- Entretien avec 1oeP. Paye -- Po~me~ traduits du
turc : Yunus Emre, Nazim Hikmet» Ataol Behramoglu. m Et :

M. Regnaut. (12 F.)

S. TRETIAKOV : FRONT GAUCH.B DE L’ART / RKALISMR
SOCIALISTE ~ JOSE BERGAMIN ~ Six poètea du ~ Cheptel.
Et-. G. Somlyo, P. L. Rossi» J. Garelli, A. Lance, X. Pommeret,
M. Petit, D. Sila. (12 F.)
POESIES U.S.A. : L. Zukofsky, I.. EIsner. J. Rothenbexs~ P, Black-
burn. -- Contre-poésie : Vietnam, Les   Caterplll.ar ~, poésie amérin-
dtenne traditionnelle. ~ Hommage ~t Jack Sptcer. -- Neruda :
poèmes. (12 F.)

CHILI ~ ANGOLA .-- ESPAONE. ~ La po~ste .de la Résistance
(Pierre Seghers). -- Rivière le parricide (E. Roudme.sco). --- 
J. lzoard» M. Bënézet, J. Roubaud, C. Dobzynskt. (12 F.)

54,. n
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57°

Supplément au Il* 57. -- Alain LANCE : L’Ecran bombard& Poèm e. (10 F.)
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60. m

POlïTES PORTUGAIS. m B. BRECHT :Notes sur ’son évolutlon
politique (F. Fischbach). m Cathars|s, dtstanciatton, identification
(E. Roudinesco). -- Et : P. Lartigue, L. Ray, B. Varsaftig» M. Ron-
eh/n, D. Grandmout, A. Rapoport, C. Fabriz|o, E. Ardoin, G. Squiru.
(12 F.)
PROLETKULT et LITTERATURE PROLETARIENNE (Russie/URSS 
1905-1934) : un ensemble de textes inédits dans la plupart des pays
du monde ; manifestes, éditoriaux, polémiques, poèmes. -- De Bosdanov
au 1= Con8r~ des Ecrivains Sovi~Ùques -- Chronologie -- Biblio-
graphie ~ Entretiens avec Claude Frioux, Michel Pécheux, L~u
Robel et Ellsabeth Roudlneseo -- Cahier d’illustrations N POETES
SOVIET1QUES D’AUJOURD’HUI : la toute nouvelle génération.
Et : Maurice Regnaut. (328 pages -- 24 F.)

PO~TES HISPANO-AMERICAINS. -- Et David Antla» H. Deluyo
J. Gugiielml» J. Roubaud. (12 F.)

Supplément n° 1 au n° 61. -- Claude ADELEN : Bouche l~ la terre (12 ID.

Supplément n* 2 au n° 61. -- Joseph GUGLIELM1 : Pour commencer (15 ID.
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62. m

POLOGNE : les avant-gardes (1917-39), la nouvelle poésie (1945-72~).
-- GERTRUDE STEIN : poèmes (tf. et pr. par J. Roubaud). 
L’ uvre poétique d’Arason (p. Iau’tigue). -- Et C. Adelen, 
Dobzynski° B. Varg~[ti8» A. Bensoussan, P.-B. Biscaye, E. Fabre0
C. Gflbert. (208 p. -- 15 Pi)

1975 : POI~SIES EN FRANCE : l’6volution rb~ente de la nouvelle
po~ie française, des études, des entretiens (la prosodie, le formalisme,
la   tripe »° l’édition, l’idéologie, etc.) -- Et : D. Bisa, M. Deguy,
J. P. Faye0 A. Garcia, J. Garelli° J. Izoard° B. No61° J. Réda, J. Stéfan,

  Le Français National   m   Les Français fictifs   : entretien
avec R. Balibar, D. Laporte° E. Balibar° P. Macherey» M. Pécheux.
(200 p. u 15 F.)

Supplément au n° 63. -- Mitsou RONAT : La langue maniJest¢o litMratur#
et tl@ories du /ansa8a (15 ID.

63.- KHLEBNIKOVo MANDELSTAM° LE FUTURISME° L°AKMEISME0
TYNIANOV, MAIAKOVSKY : Poèmeso manifestes° analyses° inter-
ventions° positions. -- Articles ou entretiens : Hélène Henry° Claude
Frioux, Yvan Mignot, Léon RobeL ~ Aigtfl, Tsvetaieva, SouloEunenov,
Sloutski, Eikhenbaum, Akhmatova. -- 20 pages d’lllnst~ations. ---
Chronologie. -- Biblio8raphies. -- Et : P. L. Rossi, G. Jouanard°
M. Rouchin° ]~-P. Balpe, C. Lorho, J. Poels, H. G. Kerourédan. --
Entretien avec H. Me,~ho~c. (336 p,-- 27 F.)

Supplément au n° 64. ~ Léon ROBEL : Lttt$rature soviétique, question&..
(IS ID.
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TROUBADOURS : Ensemble bilingue (x11" et xIIr’ sitcles), pro-
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O. Timar, J.-F. Reille, F. Buisson, M. Eticnne, J.-C. Depaule, A-M.
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